﻿ Coperta de E L I S AB ETA-VERON 1 C A DUMITRACHE RADU GHECIU MIT ȘI EPOPEE Aspecte ale creației compozitorului GHEORGHE DUMITRESCU EDITURA MUZICALĂ București, 1984 „in durerile și furtunile negurosului nostru trecut, doina și cîntecul bătri-nesc au fost izvoare de viață și energie Cit suferind acest popor a cintat, el dădea dovadă că trăiește și va răzbi De atunci încă pregătea vremurile de azi și viitorul," MI HA IL SA DOVEA V f' IZVOARE, STIL, PERSONALITATE Trăim un timp istoric fascinant, în care omenirea își pregătește febril intrarea în mileniul trei Un timp care aglomerează evenimente, prefaceri radicale, acute situații conflictuale din mijlocul cărora fiecare națiune și fiecare cultură își caută drumul spre mîine Un timp care sporește în progresie logaritmică avutul de cunoștințe al umanității, contribuind la această zestre, în numai cîteva decenii, tot atîta cîc și mileniile care s-au scurs de cînd omul a inventat roata sau a născocit scrisul Un timp, în sfîrșit, în care convergența dintre gîndirea științifică și cea artistică, reiterînd într-un fel nou unitatea leonardescă, se vădește a fi mai accentuată decît oricînd A devenit limpede că „influența gîndirii științifice asupra celei artistice se exercită mai profund și îndeosebi într-un alt mod decît o sugerau aparențele la începutul secolului Relevant este nu raportul direct exprimat dintre o anumită realitate industrială și constructivă a lumii moderne și instrumentele artistului, ci aplicarea spiritului de investigație propriu gîndirii științifice în procesul de creație artistică în acest sens ceea ce apare ca dominant în creația muzicală europeană sau de tip european din ultimile decenii este tendința tot mai accentuată spre crearea de opere muzicale care își forjează fiecare în parte sistemul, propunîndu-și rezolvarea uneia sau mai multor probleme compozițional diferite; este punctul în care, 5 printr-o paradoxală răsturnare a convenționalei reprezentări asupra „inspirației", metodica muncă a muzicianului se identifică cu cu neliniștitul cuget iscoditor al scientistului, iar opera artistică tinde a se confunda cu rezultatul unei teme de cercetare, lot mai des opere unicat sau „seriile mici" de opere devin spațiul de desfășurare a activității compozitorului Mobilitatea și dinamismul gîndirii științifice își găsesc o pregnantă echivalență în marea diversitate de căutări, ca și în procentul satisfăcător de rezolvări cu valoare de semnificam estetic, proprii muzicii contemporane însă această extrem de complexa realitate — care desigur în sine nu poate primi nici o judecată axiologică: este pur și simplu o realitate — ne poate apare ca un fundal din care uneori se desprind artiști се-și caută pe o alta cale — poate mai directă, cîteodată mai profund motivată — identitatea cu timpul prezent Fără a refuza dialogul artei cu științele sociale, istoria, filozofia, asemenea artiști își trasează drumul cu o neclintită încredere în valoarea sistemului propriu, însumînd de-a lungul anilor creații care traindu-și propria existență, se explică totodată reciproc, întregindu-se prin mesajul ideatic comun și prin puternica pulsație a fluxului materiei muzicale care circulă osmotic, vitalizînd întregul Consecvența compozitorului Gheorghe Dumitrescu în urmărirea unui ideal estetic este impresionantă Iată un muzician care fără a ignora transformările totale pe care le cunoaște în vremea sa arta sunetelor, permeabil la1 sugestiile compatibile cu propriul lui mod de gîndîre, nu accepta să se abată nici măcar cu un grad de la direcția pe care ți-a propus-o Gheorghe Dumitrescu are propriul său univers, cu o logică precisă a raporturilor dintre discursul sonor ți mesajul meta-muzical, fundamentat de o filozofie a culturii și istoriei naționale care explică deopotrivă particularitățile fiecărei creații ca ți articularea lor într-o perspectivă de ansamblu care acoperă mai multe decenii de muncă: o viață Această certitudine în urmărirea țelului ales, dar cu o voita consecință asupra unității de limbaj a întregii opere, singularizează personalitatea lui Gheorghe Dumitrescu și impune respect 6 Conceptul de „muzică pură" îi este cu desăvîrșire străin Cuvintele compozitorului sînt directe, ideile — precum motivele sale muzicale — sînt formulate lapidar, fără căutări artificiale: „Sentimentul patriotic stă la baza întregii mele creații muzicale, de la primele pînă la cele mai recente lucrări" în această frază se află cheia întregii sale opere Spre a-și atinge înaltul țel propus, reflectarea înțr-o expresie muzicală de factură contemporană a îndelungatei plămădiri a spiritualității naționale și a formării conștiinței istorice a poporului roman, țeluri care de altfel se articulează intim cu străvechiul rost social al frumosului artistic, compozitorul și-a construit opera metodic, compartimentînd-o în mari tronsoane ciclice sau de gen, fiecare cu o tematică de bază explicită Gîndirea artistului este prospectivă și sintetică, compozitorul, de cele mai multe ori propriul său libretist, determinîndu-și aceste cîteva trasee tematice printr-o viziune desfășurată pe decenii de muncă, selectînd pentru fiecare dintre ele motivele istorice și mitice esențiale, iar la nivelul fiecăreia dintre lucrări argumentele expresive aflate într-o comuniune intimă cu factorii de tradiție culturală — scrisă sau orală, muzicală și literară Opera lui Gheorghe Dumitrescu ne apare ca un compediu, metamorfozat în scriitură originală, a peste doua milenii de existență spirituală și permanență istorică românească Caracterul sistcmic al operei lui Gheorghe Dumitrescu este evident Lăsînd de o parte lucrările de școală, încă din creațiile de tinerețe apare aspirația spre cuprinderea unui orizont vast în cadrul unor anumite forme muzicale cultivate intensiv într-un răstimp determinat și apoi abandonate, pentru o altă perioadă Gîndirea compozitorului pare să fi fost atrasă în prima perioadă de creație către programatism, dar un programatism mai degrabă general — evocator decît cu intenții descriptive propriu-zise Este un prim semn al romantismului dumitrescian care va reveni sub alte aspecte în creațiile maturității Seria celor cinci poeme simfonice și trei suite pentru orchestră constituie un prim „corp de opere" Aceste pagini, în care muzicianul aflat în perioada de 7 cristalizare a stilului propriu, adună izvoare ale simfonismului universal (Wagner, Smetana) ți ecouri „academizate" din folclor, sînt desigur un stadiu pregătitor pentru operele definitive ce nu aveau să întîrzie Compozitorului român nu-i va fi fost poate străină pilda lui Smetana, cu al său ciclu de șase poeme simfonice Patria mea La rîndul Iui, Gheorghe Dumitrescu consideră ca un întreg ciclul de cinci poeme simfonice cu caracter lirico—dramatic „care evocă fie trecutul nostru îndepărtat, ca Poem străbun, fie frumusețile patriei ca Poemul rustic sau Poemul amurgului, fie obiceiuri ale poporului nostru ca Poemul vesel sau Poemul trist" \ Unei viziuni unitare, îi sînt supuse și cele patru suite simfonice care „au un caracter descriptiv, inspirîndu-se din peisajul românesc: Suita I, Pitorească; sau din arta vechilor zugravi; Suita II, Patru fresce românești; Suita a IlI-a — Suita Primăverii cîntă reînvierea naturii, iar Suita а IV-a — Ogoare înfrățite este un fel de cronică a pămîntuluî românesc, astăzi dezrobit de sub greaua stăpî-nire“2 Este semnificativ faptul că lucrînd în „serii aparținînd unui singur gen — cu excepția celei din urmă, Suita Ogoare înfrățite care datează din 1963, toate celelalte au fost scrise în anii 1942—1944 — compozitorul a reușit sa creeze ansambluri compoziționale ale căror elemente se întregesc reciproc Tendința aceasta va căpăta noi dimensiuni în marile serii de opere și oratorii ale perioadei de maturitate Arta simfonica în forme libere și cu tendință programatica pare să-și fi pierdut interesul pentru compozitor odată cu abordarea simfoniei și a genului concertant Cu Simfonia I (1945) și cu Con-certul pentru violoncel și orchestră (1947) se deschide o nouă serie de lucrări „Concertul pentru violoncel și orchestră precum și simfoniile, dintre care a П-a cu cor și orchestră, reprezintă construcții sonore ample care redau diferite fațete ale sufletului poporului nostru, cu tragismul, dramatismul, lirismul, nostalgia care îi sînt specifice, cu înfrîngerilc și biruințele sale"3 1 г 3 Gheorghe Dumitrescu — Interviu radiofonic 10 iunie 1970 8 Este așadar un etos sublimat, căruia compozitorul îi află soluții constructive compatibile cu structura simfonică de tip postit eeth o veni an în domeniul oratoriului și al teatrului muzical ansamblul creației lui Gheorghe Dumitrescu se grupează în două cicluri acoperind laolaltă o vastă arie a spiritualității și devenirii istorice a poporului român Cu unica sa capacitate sintetizatoare, George Călinescu reduce la patru miturile ce ar putea constitui „pilonii unei tradiții autohtone" 4 Toate patru se regăsesc într-o formă directă sau difuză în creația dumitresciană Traian și Dochia simbolul constituirii poporului român, este subtil sugerat în apariția de neuitat a ciobanului la sfîrșitul actului III din Decebal; Miorița, simbolul existenței pastorale, se constituie în materia unui balet-oratoriu, prelungindu-și totodată înțelesurile prin originale și profund motivate „contaminări" în variate creații ulterioare cum sînt oratoriile Titdor Vladi-mirescu și Din lumea cu dor, în cea fără dor sau opera Meșterul Manole; Meșterul Manole, mitul estetic, simbolul creației prin jertfă, este tema opere! omonime, regăsindu-și ecourile și în Orfeu; în sfîrșit Zburătorul, mitul erotic, pulsează în fibra muzicală a atî-tora dintre gingașele personaje feminine ale operelor și este argumentul literar filozofic al uneia dintre cele mai noi lucrări, ora-mriul-balet Luceafărul Creația lui Gheorghe Dumitrescu nu urmeaz a totuși clasificarea călinesciană, ci și-a propus două mari trasee — Ciclul miturilor românești și Ciclul Jertfei, ambele preludîate, în cronologia creației, de o Uvertură eroică (1946) pentru orchestră simfonică ți dublu cor, ce prefigurează stilul vocal-simfonic al operelor și oratoriilor Oratoriile Miorița (1946—1948, refăcut în 1967) și Din lumea cu dor în cea fără dor (1966) Luceafărul (1979) și Marea trecere (1981) și operele Meșterul Manole (1969) Orfeu — prințul trac (1978) sînt meditații redînd „în forme contemporane inspirate din tradiția poporului, concepția lui filozofică despre 4 G Călinescu — Istoria literaturii române, compendiu, Editura pentru literatură, București, 1968 9 viața, moarte, sacrificiu, creație"5 Simbolurile miturilor românești se ramifică însă și în operele și oratoriile pe temă istorică grupate în Ciclul Jertfei care reunește creații „avînd ca idei conducătoare lupta poporului nostru pentru libertate și dreptate sociala de-alungul veacurilor, de la strămoșii care și-au jertfit fiii cei mai buni ai patriei, ideal înfăptuit în epoca pe care o trăim поі“й Grandiosul portal al acestui ciclu este oratoriul 1 ițelor Vladimirescu (1949— 1950) Ли urmat operele Ion Vodă cel Cumplit (1955) Decebal (1957) Răscoala (1959) Fata cit Garoafe (1961) oratoriile Grivița noastră (1963) Zorile de aur (1963—1964) Pămînt dezrobit (1968) opera Vlad Țepeș (1971) oratoriul Soarele Neatîrnării (1977) și opera Marea iubire (1982) Solitară, în afara ciclurilor, pare a se situa opera Geniu pustiu — (Poesis) (1976) O creație vastă, în parte încă necunoscută, o creație de altfel deschisă (compozitorul are în permanență pe masa de lucru două, uneori trei manuscrise cărora le consacră simultan munca sa) creație însă în care fiecare lucrare este supusă într-un fel sau altul ideii propuse, închegarea unei epopei, în sensul istoric dar și — poate mai cu seamă — spiritual Izvoarele acestui proiect grandios se află departe în adîncuri Gheorghe Dumitrescu este un fiu al Olteniei S-a născut la 15 decembrie 1914, la Oteșanî, în Vîlcea, ținut în care amintirea faptelor vitejești ale trecutului este mereu vie în impresiile adinei pe care cîntecele oamenilor din aceste locuri — doine de jale și de înstrăinare, cîntece bătrînești slăvind fabuloasele isprăvi ale haiducilor sau tragica existență eroică a pandurilor lui Tudor — le vor fi produs copilului și adolescentului, se cuvine să descifrăm inextricabila unitate dintre gîndirea compozițională și viziunea epic —dramatică proprie compozitorului ca și extinderea interesului său față de toate acele compartimente ale folclorului nostru care constituie istoria și arheologia noastră sonoră Un element de marcată diferențiere a compozitorului Gheorghe Dumitrescu în contextul școlii naționale românești este focalizarea interesului său 5 6 Gheorghe Dumitrescu — Interviul citat 10 asupra acelor producții folclorice care prin conținutul lor epic sau prin fondul lor arhaic apar ca documente incontestabile ale existenței noastre naționale Atracția cîntecului liric și mai ales a jocului popular par să fi fost moderate; în schimb baladele, colindele, doinele, bocetele, îi apar compozitorului ca argumente expresive grăitoare cu o maximă elocvență Muzicianul își pune cu acuitate problema specificului poporului român — ca unic termen de referință posibil pentru arta sa —- căutînd să identifice parametrii acestui specific în genurile, vechi sau mai noi, unele străvechi, în care s-au gravat dramaticele experiențe de viață ale neamului și s-au modelat „trăsăturile caracteristice ale unui suflet echilibrat și nobil 4 Investigația artistului acoperă totalitatea timpurilor istorice din care ne-au parvenit mărturii: Evoluția acestui specific se poate urmări istoric prin toate epocile zbuciumate pe care le-a trăit poporul; de la cîntecele vechi care amintesc de obiceiurile și spiritualitatea strămoșilor, tracii, trecînd prin folclorul muzical al feudalismului șî epocile de framîntări sociale și pînă în ziua de astăzi, arta populară ne ilustrează în mod complet și original o întreagă concepție despre viață și lumea înconjurătoare Toate acestea sînt indicii sigure ale tradiției vieții poporului român"7 8 Căutînd semnele relevante ale spiritualității naționale, muzicianul se îndreaptă deci spre straturile cele mai vechi și cele mai curate ale tradiției Oltenia natală este vatra păstrătoare a unui bogat fond etnografic, nu numai de muzică și poezie, dar și de ritualuri cu revelatoare înțelesuri pentru felul în care oamenii acestor locuri au răspuns din totdeauna la marile întrebări ale existenței, în Gorj, nu departe de Oteșanii Vîlcei, a cules cîndva Constantin Brăiloiu un cutremurător cîntcc ceremonial funebru pe care desigur îl va fi auzit și viitorul compozitor în anii copilăriei și care, mult 7 Gheorghe Dumitrescu, „Specificul național, condiție a universalității artei" — Muzica nr 3, București, 1966 “Gheorghe Dumitrescu — Articolul citat — Muzica, București, nr 3/1966“ 11 mai tîrziu, îi va sugera tema ți titlul unuia dintre marile sale oratorii: „Dintr-o lume-ntr-alta Dintr-o țară-ntr-alta Din țara cu dor în cea fără dor “ Cîntecele de ritual au fost pentru Gheorghe Dumitrescu deschiderea către universul miturilor cosmogonice, păstrate ți perpetuate de milenii pe pămîntul României de astăzi, demonstrînd tenacitatea unei anume filozofii a poporului, întemeiată pe cultul creației mereu neînoite Din aceeași sferă atitudinală și din acelaș strat folcloric al cîntecelor străvechi face parte și un alt ceremonial funebru, „Cîntecul zorilor", identificat de asemenea în Oltenia, dar care a avut, pare-se, o vastă arie de răspîndire, inclusiv în zone transcarpatine Ceremonialul era practicat la revărsatul zorilor, cînd, „cu fața spre soare—răsare, grupul de femei invoca zorile ți Ie cerea să întîrzie revărsatul pînă ce «dalbul de pribeag» îți va pregăti cele necesare pentru lungul drum pe care va purcede"5 Acest „scenariu", care vădește indestructibila persistență a conștiinței comuniunii omului cu natura, îi va fi apărut compozitorului ca un simbol cu înalte semnificații „Cîntecul zorilor" apare explicit formulat în opera Decebal (I amento-ul Drigisei) și în oratoriile Din lumea cu dor, în cea fără dor (solo-ul de soprană din încheierea tabloului „Stai june nu săgeta") și Zorile de aur (Arioso-ul Mamei) Există în această repetată opțiune o evidentă componentă ontologică dar felul în care este rezolvat din punct de vedere pur", muzical „Cîntecul zorilor", ca de altfel și alte texte poetice folclorice, este definitoriu și pentru estetica compozitorului Gheorghe Dumitrescu face parte din generația care s-a format sub îndrumarea lui Alfonso Castaldi și Mihail Jora Doi pedagogi de excepție, mai degrabă ghizi decît modelatori, care au deschis discipolilor lor perspectivele unor libere dezvoltări ale personalității ’Tiberiu Alexandru — Muzica populară românească — Editura Muzicală, București 12 Delimitîndu-sc de unii colegi de generație interesați de dezvoltarea obiectului'* folcloric pornind de la formele lui muzicale autentice, Gheorghe Dumitrescu operează asimilarea tradiției cu precădere Ia nivelul semnificației „transmuzicale", păstrîndu-și întreaga libertate dc a reformula uneori total structurile melodice și, cel mai des, de a ignora modelul melodic originar Variantele originale ale „Cîntecului zorilor" poartă amprenta caracteristică a faptelor dc folclor străvechi — melodii „paupere", într-un ambltus redus, dar șlefuite pînă la perfecțiune în cursul mileniilor de circulație orală Iată „Cîntecul zorilor" cules în 1935 dc Ilarion Cocișiu de Ia un grup dc bătrîne din Godinești-Gorj AHegtcitc Zo - n - lor, zo г/ - (or Zo ■ n lor, za - n • lor Vo/ iu - ro - n - Io - rit Vo' Su ■ rc - n - io în acrul al IV-lea al operei Decebal compozitorul inserează o scena de veghe funerara, în care „Cîntecul zorilor" apare ca vector al unui ceremonial cu funcție magică Ceea ce ascultăm este de fapt o formă vocală dezvoltată; compozitorul nu a păstrat din cîntecul străvechi decît ideea unui contur auster, simplu, dîndu-i însă o formulare proprie I J feri - D-d-M Dar dezvoltarea ariei conduce cu necesitate la abandonarea acestei scriituri sublimate și la transformarea ei în clamări pe un 13 ambitus întins și cu cromatizări care nu mai au nimic comun cu structura inițială mun-fe, mun fe, sfer de pta ■ trâ Trai ne-tui d>r> cer te ba - tâ Compozitorul vizează deci nu reconstituirea etnografica ci, prin mijlocirea procesului de creație, relevarea sensului esențial al „Cînte-celor zorilor" — contopirea ființei dispărute cu natura și universul, matricea eterna a reînnoirilor" Prin legarea cultului morților cu cultul soarelui, grandioasa scenă corală care se dezvoltă din „Cîntecul zorilor" subliniază o convergența fundamentală: moartea apare astfel, precum și era la daco-geți, „ca o situație nouă, care trebuie asumată cum trebuie pentru a deveni creatoare"10 Procesul de asimilare complexă a mitului prin semnul ce ne-a parvenit traversînd mileniile, este relevant pentru însemnătatea pe care o au în creația lui Gheorghe Dumitrescu „mărturiile asupra specificului poporului nostru" Asimilarea transgresează aspectele par-tîculare ale documentului etnografic din care artistul preia ideea de bază pentru a-i da utilizări variate, care pot pierde orice raport, fie și indirect, cu sensul magic originar O situație cu adevărat excepțională de tratare creatoare a mitului este astfel încorporarea motivului literar al Cintecuhii zorilor în cîntecul de luptă al țăranilor din finalul operei Răscoala, aspirația spre o „altă lume" căpătînd de data aceasta o îndrăzneață perspectiva revoluționara O relație deosebit de fertilă, regăsită în majoritatea lucrărilor scenice și oratoriale, a stabilit compozitorul cu un alt gen folcloric, specie cu inestimabilă valoare testimonială pentru vechimea, diversitatea în unitate și ținuta artistică a plăsmuirilor populare românești Este vorba despre colinde, evident despre așa-numitelc ,,colinde laice", de fapt singurele care își justifică denumirea și care au vădit în cursul timpului o remarcabilă rezistența în confruntarea cu cîntecele de stea, care le-au împrumutat denumirea și uneori 10 M i г с e a El ia de — Aspecte ale Mitului Editura Univers, București, 1979 14 învelișul muzical Aceste colinde, legate din timpuri imemoriale de sărbătorile solstițiului de iarnă își deschid larg arcadele semnificațiilor prin simbolurile lor energetice, de fecunditate și hărnicie Colindele ne apar ca oglindiri metaforice de mare plasticitate ale gîndirii și felului de viață, al poporului, modelate în structuri muzicale de o originalitate unică Pe muzician îl vor fi captivat desigur și raporturile ritmice complexe, deschise spre o largă varietate combinatorie, precum și caracteristicile extrem de pregnante ale motivelor muzicale Identificăm colindul, și cel mai deseori principiul muzical al colindului, în mai toate lucrările dramatice sau vocal-simfonice ale compozitorului Este, de fiecare dată o secvență „închisă", de sine stătătoare în cuprinsul unor corpuri muzicale al căror demers metric și melodic este, de regulă, fără referință la parametrii muzicii populare în partiturile lui Gheorghe Dumi-(rescu colindul are întotdeauna o bine marcată funcție evocatoare, iar muzica se situează în altă zonă a „folclorului inventat" — după fericita formulare a lui Bela Bartok Colindul poate fi, — în raport cu datele variabile ale dramaturgiei — cîntec hibernal de urare, ca în Răscoala (învestit însă cu o încărcătură exploziva prin contrapunerca curatei lumi țărănești cu climatul moral dezagregat al boierimii), alegorie eroică cu înscenare zoomorfă făcînd apel la unul dintre motivele clasice ale genu’ui (scena colindului din Ion \'odă cel Cumplit), după cum poate deveni, prin asocierea profilurilor muzicale tradiționale cu un text de acută expresie contemporană, o nouă replică laică dată cîntecelor de stea (oratoriul Grivi(a Roșie) sau, în sfîrșit, abstractizarea muzicală a ideii de colind i „Cîntecul fetelor dace" din Decebal, Corul de copii din tabloul „La porțile raiului" din Din lumea cu dor, în cea fără dor sau aria Anei din Meșterul Manole) etc Invariabil însă, momentul colindului creează o situație—surpriza prin implantarea în contextul muzical al lucrării a caracteristicelor sale date melodice și i itinice — melodie „contrasta" în microstructuri extrem de simple, cantonarea fermă pe tărîmul tonal-modal și îndeosebi fascinanta legănare a ritmurilor compuse în lumea aprigă pe care o înfruntă tragic eroii operelor și oratoriilor lui Gheorghe JDumitrescu, colindele aduc de fiecare dată o mîngîietoare undă de lumină, ca o regăsire 15 de univers pierdut Cîntecul străvechi și renăscut iradiază intr-un fel nou uitatul său rost magic, acela de a da oamenilor speranța intr-un mai bine „Colindele" lui Gheorghe Dumitrescu afirmă un sistem de valori morale cuprinzînd cultul muncii și al hărniciei, sentimentul familiei, respectul față de tradiții ca însemne ale permanenței Prin consecvența de stil a caracteristicilor muzicale, care se regăsesc în cvasi-totalitatea secvențelor de tip colind, apare o clară sugestie de generalizare, în sensul afirmării unui etos național omogen, indiferent de timpul istoric evocat Frecvența colindului în lucrările lui Gheorghe Dumitrescu exprimă totodată interesul mereu viu al compozitorului față de caracterele sincretice, de spectacol, ale culturii tradiționale românești, în acest sens trebuie amintită și preluarea metamorfozată a unor elemente alegorice din obiceiurile țărănești de nuntă Caracterul feeric, prezent și astăzi în succesivele episoade ale ceremonialului nupțial și îndeosebi în orații, translarea existenței țărănești în planul ireal al lumii de „crai" și „domnițe" sînt retrocedate de autor timpurilor în care aceste obiceiuri s-au născut, și prîntr-o fascinantă contopire a epocilor, Decebal, regele oștean, dar rege al unui popor de păstori și agricultori, oficiază cu augusta simplitate a unui venerabil țăran din zilele noastre însă sfera de genuri folclorice care va fi exercitat cea mai intensivă influență asupra muzicii lui Gheorghe Dumitrescu este probabil cea care cuprinde cîntecul protestatar — doinele de jale și de bejenie și cîntecale bătrînești Ca și vechile cîntări de ceremonial, doinele au — se știe — un puternic caracter de generalitate, caracteristica de bază a genului — cîntare lirică în mișcare mai degrabă lentă și liberă deconstrîn-gerile ritmice — regăsindu-se pe întreg teritoriul românesc, cu o largă varietate tematică, și cu sensibile diferențieri în sensul graiurilor muzicale zonale Spre deosebire însă de piesele aparținînd fondului arhaic, doinele au reprezentat pentru Gheorghe Dumitrescu o atracție de un alt fel Nu „ideea generala'' de doină îl interesează pe compozitor, ci cu precădere doinele cu conținut social, aparținînd mai ales Olteniei; este de altfel, împreună icu Cîmpia Română și 16 leagănul cîntecului bătrînesc de vitejie îngemănate, aceste doua mărturii ale trecutului de obida și revoltă au pătruns adine în muzica sa, dîndu-i o infuzie de vigoare și originalitate din care avea să se nască capodopera Tudor Vladimirescu Este evidentă în primul rînd voința de atașare mai puternică de modelele populare Compozitorul nu respinge calea „clasică" a armonizării unei melodii date, iar în muzica sa corala piese pe motive autentice se învecinează cu altele in care materialul tematic îi aparține în întregime Această capacitate de a absorbi structurile tipice ale genului a avut consecințe extrem de importante și benefice, determinînd unii dintre factorii stilistici de identitate ai muzicii lui Gheorghe Dumitrescu Toate cele trei tipuri de recitativ identificate de folcloriști11 ca aparținînd celor două genuri proxime — doina și cîntecul bătrînesc — se regăsesc, multiplicate în infinite „situații" muzicale, ca e'emente proprii stilului vocal al lui Gheorghe Dumitrescu Recitativul, ca expresie epică proprie baladei, supus îndeaproape textului, intim condiționat de inflexiunile vorbirii (în narație sau în dialoguri de tip conflictual) cunoaște o largă etalare cazuală, de la translarea în scară temperată și metrică riguroasă a stihurilor, originale, pînă la forjarea de imagini muzicale proprii, într-o estetica modelată de funciara esență dramatică a cîntecului bătrînesc între cele două planuri de creație există o fertilă osmoză și este probabil că multe dintre paginile antologice ale oratoriului Tudor Vladimi-rescu — cum ar fi „Cîntecul țăranului băjenit", „Cîntecul haiducului", dialogul mioritic dintre Tudor și murgul său ca și episodul „Stăpînul și argatul" din Grivița noastră — nu s-ar fi născut dacă nu exista migăloasa aplecare a muzicianului asupra particularităților de rostire ale doinei și cîntecului bătrînesc din sudul țării, „exersata" mai întîî în genul miniatural Solo-ul de tenor din Dipticul coral „Cîntec oltenesc", ne trimite direct spre marile recitative dramatice din Tudor Vladimirescu iar această treapta a condus la rîn-dul ei, prin sublimarea elementelor melismatice și modale la recitativul dramatic din opere Aci a apărut o fecundă contaminare a recitativului dramatic izvorît din „parlando-rubato" al doinei și ” Tiberiu Alexandru, op cil 3 — Mit și epopee 17 cîntecului bătrinesc cil prozodia muzicala a operei moderne însă în procesul de cristalizare a scriiturii vocale intră desigur și alte corn' ponente, care nu fac parte cu necesitate din sfera de valori a culturii populare O contribuție apreciabilă a avut-o astfel preocuparea intensă a compozitorului — mai ales la începutul anilor’40 — pentru lied Miniaturile vocale pe versuri de Pillat, Horațiu, Goga și îndeosebi ciclurile după Bacovia și Blaga (Gheorghe Dumitrescu va reveni o singură dată la acest ge t în 1957, cu Trei cîntecc pe versuri de Arghezi) sînt piese de maxim interes pe registrul liric, fațeta mai tainica a artistului, și ele luminează demersul său către o vocalitate de factură personala, cu o mare mobilitate a expresiei, creatoare de atmosferă în consonanță cu poemul Acea estetică a „adevărului vieții" postulată de Dargomîrjski dar împlinită artistic prin operele și cîntecele lui Mussorgski, care a revoluționat scriitura vocală modernă, nu arc altă motivare lăuntrică decît impulsul psihic reflectat spontan în expresivitatea vorbirii Dc aci pornind, problema pare a fi doar una: a găsi o exprimare muzicală cît mai firească, în acord cu situația dramatică dată Compozitorul își formulează teza astfel: „Poezia populară fiind dramatică în esența ei, totul constă în a-i găsi o atare (s n ) expresie muzicală, cit mai simplă (s n )“12 Rețin atenția în această formulare ideea facturii cu necesitate dramatică a muzicii cînd este asociată poeziei populare — dc un anumit lip, se înțelege—și, deopotrivă semnificativ pentru caracterul pe care il vor îmbrăca ce'e mai însemnate dintre creațiile compozitorului, postulatul simplității deliberate a limbajului muzical Ca principal „vehicul" al acțiunii muzicale, aparent „universalist prin caracteristicile sale muzicale (înscriindu-se fie pe o dispunere tonală, fie într-un liber cromatism) în fond însă condiționat de spiritul limbii române, de accentele expresive pe care le impun logica replicii, psihologia personajelor și contextul dramatic, și prin toate acestea, emanație a epicii populare ridicată la rangul unei componente a spectacolului modern de teatru muzical, recitativul dramatic ne apare drept unul dintre indicatorii stilistici semnifica- 12 Gheorghe Dumitrescu în Muzică, București nr I, 2, 195G 18 tivi ai artei lui Gheorghe Dumitrescu, îmbrăcînd o cuprinzătoare scara de sensuri, de la simplele replici ale dialogului de acțiune pînă la teribile imprecații cu valoare de sumum dramatic Aria de cuprinderi a recitativului dramatic se extinde considerabil prin prezența sa într-un număr important de pagini corale, între care cele din oratoriul Tudor Vladimirescu au o valoare antologică: personificare a eroului colectiv, poporul, ansamblul coral potențează procedeul recitativului dramatic cu o copleșitoare vigoare, în pagini ca „Tabăra de la Cotroceni" sau „Retragerea spre Olt“ Deosebit de largă este însă și deschiderea pe care i-o oferă compozitorului stilul melodic cu expresie predominant-lirică, dezvoltat (pare-se sub influența doinei) și în unele cîntece bătrînești Și în această direcție, muzica corală a lui Gheorghe Dumitrescu ne apare ca o adevărată celulă germinativă pentru marile creații scenice și oratoriale Frunzuleană alunică, Cîntec de dor sau Foaie verde roz-malin, se situează în continuitatea marii tradiții românești care făcuse din cîntecul popular piatra de temelie a creației profesioniste în domeniul corului în Foaie verde rozmalin auzim suspinul doinei oltenești, metrica propusa de compozitor respecta spiritul cîntării „rubato" și, după un procedeu de asemenea caracteristic (îl regăsim între multe alte pagini, în frumoasa arie a Roxandei din Actul III al operei Ion Vodă cel Cumplit) desfășurarea me'odiei creează impresia unei impecabile situări în cadrul tonal, nuanța modală apă- Fooie verde rozmolm Andante Foq - re - ver - de roz - та • hn 19 rînd abia într-un tîrziu, la snrșitul celei de a doua perioade melodice, cînd însă produce un efect atît de sesizant îneît modifica retroactiv imaginea globală asupra frazei muzicale Există în muzica lui Gheorghe Dumitrescu și o componentă contemplativă, cu nuanțe melancolice și de duioșie, ale cărei rădăcini — uneori abia perceptibile, se alia tot în doină, în cîntecul de leagăn sau în cîntecul liric propriu-zis Cele două cîntece ale Mamei lui Fudor, aria Maricai (Doamna din Ion Vodă ce! Cumplit), Doină, Doina din Soarele Neatîrnării, cîntecele de leagăn din Zorile de aur și Din lumea cu dor in cea fără dor fac parte din această categorie însă, cum nicăieri lucrurile nu există în „stare pură", decantarea riguroasă a modelelor de bază provenite din cultura orală este extrem de dificilă într-o creație modernă, trecuta prin filtrul unei puternice personalități Ca ilustrări cuprinzătoare ale capacității muzicianului de a contopi izvoarele într-o muzica ce este a poporului pentru că este restituită poporului, ne apar, între atîtea multe alte pagini, „Blestemul Oltului" din Actul III al Oratoriului Tudor I la-dimirescu sau episodul „Plevna arde în foc" din Soarele Neatîrnării Ele sînt melos și recitativ, doină, bocet și cîntcc batrînesc, transformate într-o materie nouă, cu desăvîrșire congruentă Imaginea finală care se desprinde urmărind stilul melodic al lui Gheorghe Dumitrescu este aceea a unui limbaj de sinteză ale cărui componente — recitativ „secco" (în numeroase scene sau situații de acțiune ale operelor), recitativ dramatic, perioade melodice de amploare sau, dim potrivă, alcătuite din segmente scurte, cu caracter contrastant — se contopesc într-un șuvoi unic, care în majoritatea situațiilor nu poate fi definit altfel decît cîntare arioso Este o variantă romanească, cu viguroase trăsături originale, a melodici infinite; adoptînd conceptul wagnerian, compozitorul și-a forjat o scriitură vocala îmbogățită prin sugestiile atit de bogate ale epicii și liricii populare și care determină în bună măsură proprietatea stilistică de ansmblu a creației sale în covîrjitoarca majoritate a marilor secvențe solistice din opere, și în primul rînd în „ariile-portrct" (monologurile lui Tudor, Ion \ odă, Decebal, Dragoș, Manole, ale Drigisei și ale Maricăi Doamna) recitativul-arioso, cu un demers îndeaproape motivat de 20 meandrele textului dramatic, este factorul hotărîtor în crearea imaginii muzicale Raporturile compozitorului cu cîntecul, ca semnificant artistic al vieții sociale, nu se reduc la speciile folclorului tradițional Secvența finală a monologului lui Dragoș din Răscoala introduce pentru prima oară în lucrările de amploare ale lui Gheorghe Dumi-trescti elemente motivice din sfera cîntecului muncitoresc Viziunea compozitorului, care încă din Tmlor l'ladiniirescu se arătase receptivă la ecourile marșurilor patriotice romanești tradiționale, și care, mult mai tîrziu, în Soarele neatîrnării va primi însemnele sonore ale anului 1877, încorporează cu egală îndreptățire simboluri muzicale ale noii forțe sociale, clasa muncitoare, cîntece care, deopotrivă cu cele mai vechi documente sonore plămădite și păstrat; pepămîntul țarii, fac parte din tezaurul cultural național Cu un contur întru totul apropiat mobilizatoarelor cîntece revoluționare din perioada interbelică sînt Corurile din Fata cu garoafe, Grivifa noastră, și Zorile de aur Excepționala deschidere a compozitorului față de tot ce este propriu spațiului muzical românesc ne apare ca fiind grăitoare pentru concepția de elaborare a epopeii naționale, constituită din ansamblul marilor opere și oratorii Poate că întreaga operă a lui Gheorghe Dumitrescu nu este altceva decît o unică, colosală baladă, și în această perspectivă se poate vorbi cu îndreptățire despre tita-nismul viziunii artistice a lui Gheorghe Dumitrescu; este dimensiunea proprie eroilor săi, muzicii sale Sfera de existență a bravilor trecuți în mit este o lume a opozițiilor radicale, existența lor se desfășoară, fără tranziții nuanțate, în stări limită de glorie și prăbușire tragică O lume a antinomiilor ireductibile, este ceea ce pe multiple planuri și la toate palierele actului artistic ne restituie muzica lui Gheorghe Dumitrescu Antinomiile se exprimă în raport cu un număr de caracteristici „pozitive"; muzica lui Gheorghe Dumitrescu este fundamental dia-tonică, omofonă, tematică și cu o constantă aspirație spre simetria formală Profunda ancorare în tonalitate este cea mai frapantă dintre trăsăturile artei lui Gheorghe Dumitrescu în forța expresivă a to- 21 nalității, pregnanța contururilor melodice care se raportează frecvent la arpegiu, implicita armonie funcțională, găsim rădăcinile extraordinarei elocvențe pe care o au atîtea dintre paginile corale și solistice Afirmarea tonalității se face pe ample suprafețe și nu lipsită de semnificație pentru definirea climatului expresiv este însăși alegerea tonalităților Muzicianul manevrează cu multă atenție această subtilă componentă a artei sale, selectînd „culoarea tonală" optimă pentru fiecare dintre momentele cheie ale partiturilor sale Solarul, jupiterianul Do major este asociat cu o semnificativă frecvență marilor momente apoteotice și glorificatoare, do minor și re minor sînt tonalitățile în care răsună sumbru și energic melodiile înrudite cu vechile cîntece revoluționare, în extaticul Do diez major va înceta să bată inima Fetei cu garoafe, Cronicarul din Soarele Independenței își rostește povestirea în somptuosul Re bemol major și șirul exemplelor poate continua Evident însă, diatonism nu înseamnă monotonia tonală Există dimpotrivă la Gheorghe Dumitrescu o adevărată fascinație a modulațiilor (cu precădere în tonalități îndepărtate) datorită cărora se creează o senzație pătrunzătoare a revelației continue O altă situație tipică o constituie și succesiunea de modulații cromatice, ca acumulare în vederea unei eliberatoare stabilizări finale; filiera tristanescă este evidentă în scena incantatorie a înrolării Argesei din Decebal, unde continua înălțare pe valurile succesivelor modulații duce la același astral Do major; tangajul cromatic nu conduce la dizolvarea tonalității, ci dimpotrivă, la triumful principiului funcțional într-un alt sens merg discontinuitățile de plan tonal, care și ele fac parte, încă de la nivelul microstructurilor, din strategia blocurilor contrastante Principiul acesta, adînc sădit în întreaga acțiune muzicală a lui Gheorghe Dumitrescu, spune mult despre gîn-direa sa prin esență dramaturgică în fiecare pagină aproape — de la celula motivică și de la replică pînă la fraza melodică și la unitatea microstructurală (scenă sau tablou de operă și oratoriu) — alternanțe și opoziții clare, uneori brutale, în permanență surprinzătoare, afirmă o estetică a evenimentului continuu, care lasă foarte puțin loc nuanțelor de tranziție Caracteristice sînt din nou, și în 22 acest sens, marile momente solistice din opere și oratorii, adevărate piese cheie ale partiturilor Puternicul efect dramatic pe care compozitorul îl obține prin distorsiunile cromatice imprimate inițialului plan diatonic, atrage atenția asupra funcției pe care structurile de acest tip îl ocupă în economia generala a partiturilor lui Gheorghe Dumitrescu Tot ce ține de sfera ideilor afirmative, de imaginile împlinirii-, se va situa cu constanța într-o perspectiva diatonică, cu predominanța agrega-le'or armonice consonante Aglomerările de disonanțe nerezolvate, cromatismul cu pro-resualitățile sale specifice — între acestea compozitorul incluzând cu persistență în numeroase pagini acumulările și repetările cu caracter figurativ — suprapunerile tonale și, la limită, elaborarea unor configurații de aspect serial, constituie de regulă instrumentul expresiv servind sfera de idei a „negațiilor" Din această atît de simplă dialectică muzicală, determinată de dramaturgie și supusă ei, rezultă liniile de forță prin care înaintează acțiunea muzicală Un tip de contrapunere evidentă a planurilor etice realizată prin mijloace muzicale este ilustrat în scena din actul al II-lea al operei Ion Vodă cel Cumplit, prin dialogul dintre boierii înstrăinați de țară și vînduți Porții Otomane — a căror sferă motivică este îmbibată de cromatisme orientalizante — și demna, sobra replică a țăranului Mălai care, fără a purta o marcă intonaționala romaneasca, printr-un șir melodic de un diatonism „fără fisură", exprimă înalta, neclintita demnitate a omului din popor în tabloul I din Răscoala apare procedeul contrastelor prin dezvoltarea în sfere concentrice întreg tabloul urmărește crearea unei imagini asupra existenței deplorabile a țărănimii la începutul veacului Un prim contrast se constituie în cadrul lumii țărănești: după cîntecul jalnic, supus și parcă fără speranță „hăis, cea, hăis, cea" trecerea din melopee la recitativul coral prevestește, prin asprul strigăt de mînie, revolta potențiala Pe fondul cîntecului de suferință care continuă, apare cea de a treia imagine, complementară, a lumii sătești, personificată prin inocența juvenilă a lui Petre Petre și a Gherghinei (cîntecul „Cărăruie, cărăruie" și duetul, apoi intervenția melodiei la unison a grupului de fete) Iar după această însumare 23 de imagini complementare, se produce intrarea în scenă a bătrînului boier Miron luga, pentru a cărui personificare muzicală compozitorul a recurs la o melodie purtînd amprenta vechilor moduri bizantine O succesiune de antiteze puternice oferă orgia dionisiacă din actul I al operei Decebal: domoale secțiuni tonal-modale alternează cu suprapuneri tonale, ritmice și polifonice care, după treptate acumulări, formează conglomerate sonore tot mai încărcate, acordul final înglobînd totalul cromatic Aci însă procesul se oprește: negația și-a fost sieși suficientă, în viziunea proprie compozitorului cromatismul poate atinge anularea tonalității, dar nu se transformă într-un antisistem coerent De aceea, în vreme ce politonalitatea apare relativ frecvent ca instrument expresiv, serialismul este cu desăvîrșire străin organizării muzicale a lui Gheorghe Dumitrescu, așa cum reiese foarte clar din partea I a Simfoniei a Il-a, unde deși prima temă are o indubitabilă configurație dodecafonică compozitorul se limitează la formularea seriei, iar acțiunea muzicală se menține în continuare pe tărîmul strict al funcționalității Nu numai ca tema a doua a acestei mișcări restabilește domnia diatonicului, dar „seria" însăși este tratată funcțional, asprul ei contur servind doar ca determinantă a sensului expresiv, conflictual, urmărit de compozitor Demersul antitetic este evident și în oratoriile Din lumea cu dor în cea fără dor și Zorile dc aur, începînd cu desemnarea celor doi poli ai acțiunii — Soarele și Moartea, în prima lucrare, Crainicul libertății și Crainicul cotropirii în cea de a doua Nu numai în scenele capitale sub unghiul conflictului dintre forțele luminii și cele ale întunericului cum sînt „Războiul" și „Agonia" ci în întregime aceste două oratorii sînt constituite pe principiul continuei coliziuni dintre sfere de imagini muzicale cu sensuri opuse în Zorile de aur, propunîndu-și să reflecte o perioadă istorică cu contradicții dintre cele mai acute, compozitorul a extins pînă la o limită extremă mijloacele de expresie care-i sînt proprii Episodul „Războiul" este o amplă secvență vocal-simfonică constituită din suprapunerea a două forme muzicale-passacaglia și fuga Subiectul de fugă are un profil puternic cromatizat, tema de passacaglie 2! este alcătuita dintr-o serie de 12 sunete, iar poliritmia adaugă o dimensiune suplimentară tabloului sonor, întregul fiind cimentat, de dubla structură formală într-o imagine cu adevărat terifică, pustiitoare Dar totul, tot acest corp sonor care întruchipează paroxistic Negația, dobîndește o zdrobitoare replică afirmativă prin ansamblul de semne contrarii puse în joc, în secvențele premergătoare și succesivă, „Greva" și „Cîntec din temniță": în amîndouă scriitura este ferm ancorată pe tărîmul tonalității, conductele melodice sînt de clara factură diatonică, armonizarea nu pierde nimic din eficiență cîștigînd în simplitate Antinomia devine globală prin contra-punerea tuturor componentelor: polifoniei îi răspunde limpedea dispunere omofonă, liniilor de aspect cromatic care duc printr-o complexă amplificare la anularea sentimentului tonal — o încă mai energică afirmare a acestuia, formelor îmbinate provenite din muzica barocă —• cadrul simplu al cîntecului iar recitativul pe un ritm automatizat de marș al Crainicului cotropirii, sugerînd cu marc forță caracterologică chipul dezumanizat al fascismului, primește replica Crainicului libertății într-o ambianță sonoră dedusă din sfera into-națională a cîntecelor muncitorești revoluționare în estetica compozitorului, antinomiile structurale își găsesc o firească întregire prin preocuparea pentru ordine formală și cu precădere pentru dispunerile simetrice conducînd spre o arhitectonică echilibrată pe mari spații muzicale Apare de pildă evidentă această înclinație prin constanța recurgerii la formele statuate ale simfonismului postbeethovenian (allegro de sonată lied tripartit, scherzo, rondo-sonată sînt cadrele folosite cu predilecție) și prin adîncirea potențialități lor acestora: Л В А -ul mișcării lente din Simfonia I descompune fiecare dintre componente, la rîndul ei într-o mică formă tripartită; Passacaglia (partea a П-a din Simfonia a ll-a) este un „arc de cerc" perfect centrat, repriza inversată a părții I din aceeași simfonie adîncește la rîndul ei viziunea simetrică, etc Intenția constructivă este eficient potențată în toate simfoniile de larga utilizare a procedeelor ciclice, dar dacă vasta experiență a simfonismului secolului al ХІХ-lea îi oferea compozitorului român soluții adecvate propriului ideal, în domeniul operei și îndeosebi al oratoriului, rezolvările de factură proprie sînt cele care prevalează 25 Simetria rezultă în primul rînd din amintita complementaritate a secțiunilor de caracter opus, dar complementaritatea se translează pe un alt plan cînd, printr-un procedeu comparabil cu negativarea unei imagini, în cadrul unei lucrări de amploare secțiuni de factură muzicală cvasi identica dobîndesc sensuri opuse în Soarele Nealîr-nării exuberantul marș ostășesc „Căpitane Valtere" îmbracă, printr-o minimă modificare intonațională, nuanțe funerare; în Decebal arieta ironică a lui Batto „Pe cărarea fericirii" reia melodia gingașa a cântecului de nunta, iar imnul coral din actul IV este atît factor compensator, apărînd în imediata succesiune a bocetului „Zorilor surorilor", cît și replica, consanguină prin materia muzicală, dată Imnului Soarelui din Actul 1 al operei; în Tudor Vladimirescu o buna parte din Actul III reia ca într-o oglindă răsturnată doua dintre memorabilele scene muzicale din Actul I; Cîntecul de leagăn al Mamei lui Tudor devine, cu aproape aceeași melodie, Bocetul Mamei lui Tudor, iar sarcasticul și exuberantul Cîntec al oltencelor își metamorfozează propria materie muzicala pentru a deveni Corul de jale al oltencelor Alteori efectul de simetrie este obținut prin reluarea identică a unei anumite secțiuni Oratoriul Grivița noastră cuprinde un prolog și un epilog, ca praguri ale perspectivei contemporane asupra evenimentului istoric, constînd într-un lied simfonic care marchează, asemeni unor porți majestuoase, cadrul întregii lucrări Aceeași funcție o îndeplinește în oratoriul Zorile de aur Cîntecul patriei libere, iar în Soarele Neatîrnării aria baritonului solo (Cronicarul) în oratorii, compozitorul elaborează adeseori ample secțiuni a căror funcție concluzivă este limpede percepută prin schimbarea structurală a tipului de scriitură, ducînd la apariția unui nou tonus muzical în acest sens se înscriu paginile de severă scriitură contra-punctică — evident într-un alt spirit decît amintita passacaglia— fugă („Războiul") în Zorile de aur există două culminații polifonice, de strălucire și jubilație haendeliană care apar ca pregnante rezolvări ale asprei tensiuni conflictuale acumulată pe parcurs, dar și ca elemente de arhitectonică muzicala servind eficient sensul 26 urmărit prin opera muzicală îndeosebi în oratoriile cuprinzând în planul muzical o mare acumulare a configurațiilor de factură epică și dramatică, compozitorul a simțit nevoia unei „schimbări de decor", deschizînd posibilitatea rezolvării în ton liric a finalului, în acest sens marile fugi baroce din Tudor Vladimirescu și Zorile de aur sînt de fapt componente ale unor cantate interne, ample secțiuni de factură predominant liric-apoteotica deopotrivă deschise desfășurărilor omofone sau polifonice, cu variate participări solistice și de ansamblu Modificarea de stil pe care o determină tranziția de la scriitura epică la cea lirică, cu tentă glorificatoare, demarchează cu o deosebită limpezime locul și funcția acestor secțiuni ca meditații contemporane asupra evenimentelor evocate, în Tudor Vladimirescu, prima experiență de acest fel, cantata finală se delimitează de ansamblul mijloacelor expresive din sfera epicului și dramaticului care dominaseră întreaga desfășurare a oratoriului, scena a XXII-а, „Deșteptarea țării", utilizînd într-un sens nou, monumental, unele elemente motivice cunoscute: „Marșul Iui Tudor" este contrapunctat cu conductul melodic nou al unui imn care utilizează un fragment din poemul în proză a lui Alecu Russo Cîntarea României Abordarea polifonică a materiei muzicale rămîne consecventă pînă la sfîrșitul oratoriului, din scena a XXIII-a, imnîcul „Cîntec pentru patrie" care își desface largile volute cuprinzînd în generoasa îngemănare a vocilor sentimentul de împlinire al omului contemporan, a cărui voce — multiplicată parcă la scară de milioane — o auzim în energica fugă finală „Slavă Patriei" Procedeul este reluat în oratoriul Din lumea cu dor, în cea fără dor a cărui cantată finală poate fi asimilată cu un rondo pe două teme precum și în Zorile de aur unde finalul este de fapt o suită larg diversificată alcătuită din 7 secțiuni: după reluarea „Cîntecuilui Patriei libere" (care fusese și prima scenă muzicală a oratoriului), ascultăm un exuberant cîntec de muncă în ritmul de sugestie populară 7/16 — „Construim" — apoi o secvență pionerească, un Cîntec de leagăn (solo de soprană) aria baritonului solo „O scumpă zburătoare" și, din nou, o fugă în care barocul muzical renaște cu o uimitoare prospețime în sfîrșit, ca o simbolică deschidere spre „Zorile de aur" ale zilei de mîine, o 27 ultimă, eterată rostire a vocilor de copii Cu toate rapelurile mo-tivice din părțile anterioare, această „cantată în oratoriu" este evident un corp de sine stătător care are sistemul sau formal și propriul său profil Ireductibilei conflictualități din primele trei părți îi face loc apologia în timbru liric a prezentului și a viitorului, vocile solistice își pierd identitatea dramatică (Femeia din popor, Mama, Argatul, Stăpînul) căpătînd valori absolute în sfera expresiei muzical-poetice, recitativul dramatic dispare în fața liniilor melodice amplu desfășurate, polifonia se grefează pe o materie muzicală riguros dominată de tonalitate Totodată acest „subsistem" din cadrul unei forme mari relevă încă una din proprietățile artei lui Gheorghe Dumitrescu, trans-gresia firească a proprietăților specifice diferitelor genuri artistice După cum migrația leit-motivelor și a altor microstructuri specifice dintr-o lucrare într-alta este un puterriic factor de coeziune a ansamblului creației de operă și oratoriale, capacitatea compozitorului de a transla elemente proprii unui gen într-altul reprezintă o componentă stilistica cu adinei înțelesuri pentru ambiția unitară a întregului demers creator Aceste transgresii sînt multiple și în roate sensurile Asimilarea specificității anumitor genuri populare și influența ei benefică asupra muzicii corale, răsfrîntă apoi în creațiile oratoriale ,și de teatru — mai puțin în planul simfonic — este evidentă, dar și semnele altor transgresii apar cu o remarcabilă consecvență, în amintita cantată finală din Zorile de aur intonațiile cîntecului de muncă contemporan se grefează neașteptat pe un ritm compus de joc popular Dar fuziunea dintre ceea ce s-a convenit a fi numit „cîntec de masă" și amplele dezvoltări simfonice și oratoriale nu se oprește aci Cantatele finale evidențiază atît în Tudor Vladimirescu cît și în Zorile de aur, că din punctul de vedere al lui Gheorghe Dumitrescu, nu există delimitări rigide între genuri Muzica — pare să ne spună compozitorul — este una singură Partiturile sale ne demonstrează că tipologia melodică proprie cîntecului de masă este pe de-a-ntregul adecvata celor mai complexe tratări polifonice, așa cum, pe de altă parte, cîntecul scurt, cu specifică funcțiune mobilizatoare sau sărbătorească poate 28 ieși din cadrul cunoscut al marșului sau imnului pentru a primi infuzia revigorantă a structurilor dc tip popular tradițional (în cîntecul Colind pentru Anul Nou) și nu are decît de cîștigat din îmbogățirea eșafodajului armonic cu agregate mai complexe evidențiind, prin asperitatea incidențelor, stenicul înțeles final (cîntecul De strajă prin milenii) Dimpotrivă, chiar și cel mai „simplu" cîntec dc masă poate crea imagini vibrante de dramă muzicala (Fata си garoafe) sau să devină materia valabilă a unui discurs simfonic în Simfonia a Il-a, dedicată Republicii, transgresia genurilor dobîndește aspecte revelatoare pentru mobilitatea compozitorului După ce trio din scherzo fusese rezolvat printr-un extrem de aerat cîntec pentru bariton și orchestră, în finalul simfonici, corul, împreună cu cele patru voci soliste, trece pe primul plan Aspectul este de cantată, forma se constituie intr-un coral variat, natura primara a materialului muzical este însă proprie cîntecului de masă și de altfel compozitorul a publicat cîntecul Pe paminlul acesta (versuri de Nicolae Labiș) ca piesă de sine stătătoare Dc la expunerea omofona a cîntecului — aproape identică și în simfonie — se ajunge însă prin succesive tratări la o dubla fugă căreia i se încredințează încununarea întregii simfonii în ordinea de idei a interesului fața de formele barocului muzical, atracția exercitată asupra compozitorului de I’assacaglia, „Nunta mioritică" — finalul oratoriului-balet Miorița — este proiectată în severa formă proprie preclasîcismului occidental; soluția a fost reluată și în tabloul cu conținut simbolic identic , Ре-un picior de plai" din oratoriul Din lumea cu dor, în cea fără dor și apoi în alte creații simfonice și oratoriaile ale anilor 1960— 1965 Dar este limpede că acest interes nu se situează într-un plan pur formal: pe lingă sensul programatic implicit pe care îl are passacaglia din Simfonia a H~a, atît de încărcată de tragism în creșterea conflictuală pe care o cunoaște pînă la „tăietura de montaj" care marcheaza trecerea de la polifonie și acumulări cromatice la omofona afirmare a tonalității majore, passacagliile din Grivița noastră și Zorile de aur demonstrează alegerea unui cadru formal optim, cu îndrăzneală preluat din zestrea muzicala a veacurilor trecute, pentru realizarea unor scene cu maxim conținut conflictual 29 Extrem dc generoase sînt interferențele dintre domeniile muzicii vocal-simfonice și cele ale teatrului, transgresia scriiturilor specifice celor două genuri alimentînd continuu vitalitatea stilului dumitrescian Esența acțiunii muzicale a compozitorului fiind de up epic și dramatic, coordonatele specifice se rasfrîng cu egala forță și în sfera oratoriului, incidental și în muzica simfonică Este caracteristică în primul rînd, extinderea principiului motorie al leit-motivului din operă în oratoriu încă din Tudor V’ladr mirescii s-a evidențiat importanța precumpănitoare pe care compozitorul o acorda procedeului Existența leit-motivelor, și cu atît mai mult folosirea lor la dimensiunile unui ciclu de opere, ne trimite doctrinar la Wagner, însă ceea ce interesează în primul rînd este conținutul conferit și modul în care compozitorul roman le utilizează în cadrul propriului sau Sistem de dramaturgie muzicală Simbolica leit-motivului este coborîta din neguroasele abstracțiuni metafizice și erotice pentru a semnifica trăsături morale cu înalta valoare de modei ori imagini nemijlocit situate în zona acutelor conflicte sociale și politice care constituie osatura drama-turgică a operelor și oratoriilor „Inventarul" motivelor conducă toare este larg variabil, de la cîteva — în Miorița, Soarele Nea-lirnării sau Meșterul Manole — pînă la cîteva zeci în Tudor VladimirescH Esențial este însă ca — exceptînd cantatele finale (care și ele pot prelua, în textura stilistică ce le este proprie, ceva din arsenalul leit-motivic) — oratoriile lui Gheorghe Dumitrescu încorporează firesc leit-motivul, ceea ce accentuează puternic „teatral ițatea11 ■ Й Leit-motivele Ini Gheorghe Dumitrescu se constituie în trunchiuri unitare prin sistemele de configurații muzicale Deosebit de importantă este puternica înrudire a „motivelor-sigiliu" care întruchipează graniticele caractere ale eroilor Ciclului Jertfei — Tudor Vladimirescu, Ion Vodă, Decebal, Manole însă nu numai leît-rriotivele se constituie în „familii spirituale" ci și alte celule melodice de baza cum sînt subiectele de fugă din care compozitorul construiește memorabilele momente apoteotice din oratorii, ca și cîntecele de tip insurecțional din Fata cu garoafe și Zorile de aur 30 în oratoriile și operele scrise după 1960 compozitorii' tinde sa și restrînga evantaiul leit-motivic, polarizînd dinamica acțiunii pe un număr din ce în ce mai restrîns de simboluri muzicale Paralel și-a menținut însă ponderea un procedeu dedus din principiul motivului—conducător, și la care compozitorul a ajuns firesc ca ia un instrument major de subliniere expresivă a dramaturgiei muzicale Melodia conducătoare, folosită rar dar eficient în opera romantică italiană, este prezentă în marea majoritate ”a lucrărilor scenice și de concert ale lui Gheorghe Dumitrescu, cu o forța emoțională care rezultă nemijlocit din pregnanța melodiilor și abila lor plasare în contextul dramaturgie în această categoric se includ „Marșul lui Tudor" adevărat pilon de susținere al colosalului edificiu sonor, vechile cîntece moldovenești de luptă din Ion Vodă cel Cumplit, „Cîntecul Patriei libere" din Zorii? dc aur, marșul revoluționar din Fata cu garoafe, cîntecul „La lupta Griviță, la lupta" din Grivița Noastră în teatru și oratoriu, leit-motivui și melodia conducătoare stabilesc racordul cu funcția pe care cu egală consecvență compozitorul a acordat-o în simfonic principiului ciclic Vastul sistem leit-motivic, adevărat vector al semnificațiilor etice al creației lui Gheorghe Dumitrescu, include și un complex de procedee armonice și figurative dinamizatoare de tip pur simfonic sau vocal—simfonic cum sînt precipitatele unisonuri robotitoare ale orchestrei, mult utilizatele secvențări cromatice sau caracteristica frecvență a anumitor intervale melodice — mai ales cvinta și cvarta mărita — dcobicei în configurații ritmice cu sugestii de fanfară sau cavalcadă, ca trimiteri constante către sfera acțiunilor eroice Acest întreg instrumentar de expresie, reprezentînd c perpetuă remodelare a materialelor de bază, intensiv folosit în toate operele și oratoriile, dar cu ecouri și în simfonii, este simptomatic pentru tendința de generalizare a tipului de gîndire drama-turgică în toate genurile muzicale exprimată în ultimă analiză prin imaginea mereu reînnoită a pateticelor încleștări dintre Bine și Rău, Asuprire și Libertate, Dreptate și Nedreptate, Lumină și întuneric „Mitul — spune undeva Mihail Sadoveanu — păstrează eternității lamura sufletului generațiilor": operă, oratoriu, simfonie 31 sau chiar simplu cîntec, fiecare și toate nu încetează sa ne aducă aminte că țelul pe care și l-a propus Gheorghe Dumitrescu este de a crea nu doar un număr de lucrări ci un sistem de lucrări reflectînd în ton și verb totalitatea conștiinței noastre naționale și istorice Esențial rămîne acest caracter global al creației particulare, și cum partiturile se explică reciproc, se întregesc prin țesătura densa de trimiteri, ceea ce am convenit a numi titanismul lui Gheorghe Dumitrescu decurge din măreția modelului de existență pe care muzica sa îl recompune și deopotrivă din absoluta adecvare a ansamblului mijloacelor artistice puse în joc de compozitor Deschiderea artistului față de tot ce reprezintă semn artistic valabil sub unghiul esteticii sale ne apare ca fiind explicația cuprinzătorului său arsenal de resurse expresive, translat cu atîta mobilitate dintr-un gen într-altul Gheorghe Dumitrescu este poate singurul compozitor contemporan care încorporează organic materii atît de diferite cum sînt faptele de cultură populara româneasca veche și cîntecul revoluționar modern, armonizarea modală, cromatismul wagnerian și riguroasa polifonie preclasică, sistemul leit-motivic și formele închise, recitativul dramatic de sorginte folclorică și arioso-ul modern și încă altele, făcînd din acest uimitor aliaj o realitate stilistică absolut viabilă într-o vreme în care majoritatea covîrșitoare a compozitorilor se îndreaptă spre o obsesivă „purificare" a stilului, limpezire a scriiturii care nu odată conduce spre ezoterism, creatorul Ciclului Jertfei nu ezită să amalgameze izvoarele cele mai diverse Taina sa este de a le fi făcut compatibile Și aci, un cuvînt al compozitorului ne luminează asupra drumului său: „Creatorul este întotdeauna important prin ceea ce aduce nou fața de ceea ce a primit de la alții" Să medităm asupra înțelepciunii cu care muzicianul definește inovația nu ca fenomen de sine stătător, ci drept expresia unei continuități practic infinită Și este cu neputință să nu citești în această cumpănită atitudine felul de a gîndi a) omului legat antele de o experiență de viață multimilenara, de o cultură stratificată și bogată în înțelesuri, receptivă totodată la luminile universului Un artist în a cărui gîndire prevalează socialul, în toate înțelesurile lui 32 Și iată cum această creație — operă deschisă, care are a se mai îmbogăți cu noi titluri spre împlinirea marelui proiect asumat — acceptă temerar marele și hotărîtorul rămășag cu timpul, probă de foc în fața oricărui pronostic derizoriu Această încercare se desfășoară sub ochii noștri și ea va continua vreme îndelungată, ierarhizînd, printr-o selecție pe care nimic nu o poate influența, întreaga creație a compozitorului în cel de al 68-lea an al vieții sale, un nou scenariu de operă, imaginat și scris de compozitor a fost transpus în muzică Pentru prima oară în creația românească de teatru muzical este abordată o problematică filozofică și politică de strictă actualitate și de importanță fundamentală: cea a responsabilității omului de știință contemporan față de umanitate Sub motto-ul „Dreptul cel mai elementar al omului este dreptul la viață", opera Marea Iubire va înfățișa un patetic proces de conștientizare, drumul de la întuneric la lumină — drum tragic și înălțător prin sacrificiu — al unui savant însingurat care, redescoperind datorită oamenilor simpli rațiunea sa de a fi, refuză să se supună forțelor distrugerii și, printr-un gest hotărîtor într-o situație limită, salvează Viața Acesta este Gheorghe Dumitrescu, un simplu truditor al artei sale, care se înfățișează viitorului și desigur, înainte de toate contemporanilor săi, înarmat doar cu foaia de hîrtie pe care de peste patru decenii tot adună acele semne ce apoi se transformă în muzică El crede cu tărie că menirea sa nu este alta decît cea pe care au avut-o moșii și strămoșii săi, aceea de a munci, iar a munci, înseamnă a limpezi cugetele prin Cîntec Dincolo de acest înțeles al 'artei lui Gheorghe Dumitrescu este loc pentru toate discuțiile, toate controversele, și desigur, pentru orice alegere Dar, încă odată, meditație sadoveniană deslușește miezul lucrurilor -— „nici un argument nu poate sta mai presus de o frumusețe" 3 — Mit șl epopee CICLUL JERTFEI TUDOR VLADIMIRESCU oratoriu istoric in trei acte, op 32 Locul de excepție pe care oratoriul Tudor Vladimirescti il ocupa în istoria muzicii românești a fost perceput de la întîia confruntare a lucrării cu publicul La 24 septembrie 1951, prima audiție — fragmentară — a oratoriului, sun bagheta lui George Gcorgescu, a produs un șoc emoțional puternic și îndelung reverberat Aceasta muzică aducea într-adevăr ceva nou și mult așteptat, ; u multiple semnificații artistice și nu numai artistice Pe un registru expre âv proaspăt și dăruit cu o explozivă capacitate de a rupe toate zăgazurile, partitura Iui Gheorghe Dumitrescu era purtătoarea unui vibrant mesaj patriotic, iar suflul dc autenticitate al acestei muzici a apărut el însuși revoluționar în acel timp în care conformismul cultura! și o anumită estetica dogmatică exercitau și asupra muzicii influențe negative (sînt anii dc eclipsă ai unor maeștri ca Mihail Jora, Paul Constantinescu și Constantin Sîlvestri — ultimul refugiat" cu strălucire în dirijat) Pe acest fundal irupe în viața muzicală un compozitor în vîrstă de 37 de ani care desfășoară cu magistrală siguranță un vast panou din fresca naționa'a Este caracteristic pentru gîndirea închistată care își făcuse loc în acei ani faptul că după marele succes de public pe care îl repurtase interpretarea primei părți a oratoriului — răsunet care desigur nu putea fi minimaliza/ — critica oficioasă îi reproșa totuși compozitorului „o anumita rezervă și sfiala 36 în dezvoltarea melodiei", remarcîndu-se totodată că „lucrarea ar cîștiga daca figura lui Tudor ar fi mai bine conturată iar unele recitative nu ar fi prea lungi" Desigur, orice opinie critică poate fi luată în discuție — indiferent de timpul și împrejurările cînd a fost emisă — cu singura condiție ca ea să izvorască din dorința de a înțelege intențiile compozitorului Este evident că reproșul referitor la „insuficiențele de dezvoltare a melodiei" porneau de la conceptul absolutizat al structurilor clasice de tratare, abstragînd din judecată forma de frescă a oratoriului Tudor Vladimirescu, necesitatea de secvențare rapida a acțiunii muzical-dramatice, după cum sugestia de a se „contura mai bine" figura lui Tudor sau reproșul privind „lungimea" recitativelor se raportau la scriitura operîstică tradițională, luată ca dogmă imuabilă Ceea ce n-au perceput unii dintre martorii primei audiții a fost, între altele, faptul că Gheorghe Dumitrescu a lansat în muzica românească un gen nou, creîndu-și mijloace de expresie adecvate Tudor Vladimirescu este o evocare poetic-documentară a Revoluției de la 1821, realizata prin mijlocirea unui material muzical care concentrează date specifice ale folclorului oltenesc și din Cimpia Dunării precum și ale cîntecului patriotic orășenesc din secolul al ХІХ-lea, dîn-du-le expresia unui fapt de stil original care aparține unui creator profesionist de muzică de la mijlocul secolului al XX-lea Această partitură poate prilejui o meditație asupra așa numitului „colaj", ca instrument literar și compozițional, demonstrînd legitimitatea procedeului în accepția sa autentic creatoare Lucrurile sînt evidente mai cu seamă în compunerea din izvoare felurite a libretului, care cuprinde poezii populare, texte ale unor cîntece patriotice din secolul trecut, fragmente din proclamații sau răvașe ale lui Tudor Vladimirescu și un segment din Ctntarea României de Alecu Russo Procesul însă nu este doar de selecție și combinare ci implică și intervenții personale esențiale care au remodelat versurile precum și muzica în sensul dorit de autor într-un remarcabil studiu care își păstrează întreaga valoare de analiză și judecată axiologică savantul muzicolog George Breazul a detectat mai multe dintre variantele izvoarelor literare și muzicale ale 13 G Breazul — Tudor Vladimirescu în Muzica, București, nr, 7—1952 37 lui Gheorghe Dumitrescu, demonstrînd cit de motivate prin intenția estetică — supuse deci ideii-temă a oratoriului — sînt intervențiile compozitorului Unui veritabil procedeu de decantare și recompunere a fost de pildă supus Cîntecul lui Tudor Melodia și textul circulaseră în veacul trecut, desigur în Oltenia dar și în Banat, de unde au fost culese de Tiberiu Brediceanu pentru a fi folosite în Seara mare Această variantă (ca și „cîntecul național" Domnu' Tudor, editat în aceeași epoca la București) era însă mult îndepărtată de cea pe care o cunoaștem din oratoriu! lui Gheorghe Dumitrescu Puțin mai tîrziu, la începutul secolului, apare un cîntec pe patru voci Marșul lui Tudor, căruia, prin intermediul corurilor școlare, i se dă o răspîndire deosebită Avem de-a face acum cu un marș, întru totul înfrățit cu Ре-al nostru steag Ci - ne tre-ce Ol-tul та - re ce vi - leac raz-bu na - tor? care se încheie cu un „tempo di hora" Sesizînd excepționala țîșnire emoțională a incipitului melodic, Gheorghe Dumitrescu îl modifică — articu' îndu-l încă mai clar ca un arpegiu propulsat prin anacruză — și suprimă B-ul (fost în tempo de horă lentă), pentru a continua marșul modulînd cu o nouă idee în luminosul La Major, și dă astfel Marșului lui Tudor, esențială coloană de susținere în vastul edificiu sonor al oratoriului, configurația sa definitivă Născut din plămada îndelung modelată a creațiilor populare sau destinate cîntării în popor, el ne apare ca un cîntec nou, pregnant, cu puternică virtualitate mnemotehnică și cu forță mobilizatoare, o melodie dezvoltată în sensul cerut de propria-i mișcare lăuntrică și de ideile textului, elocventă expresie a reflectării eroului în conștiința poporului 38 Studiul lui George Breazul luminează și traiectoria altor pagini celebre din oratoriu, deopotrivă probante pentru demersul compozitorului Este plină de semnificație încărcătura eroică pc care o dobîndesc în oratoriul lui Gheorghe Dumitrescu versurile — lirice în varianta originală — din Cîntecul mamei Ini Tudor; muzica, păstrînd aspectul unui cîntec de leagăn, potențează textul preluînd ecouri ale cunoscutului cîntec protestatar Л/wgwr, mugurel însă cel mai interesant exemplu de recompunere în sensul cerut de perspectiva revoluționară a oratoriului îl oferă celebrul Cmtec al oltencelor, la origine un cîntec glumeț, chiar de chef: Foaie verde de-avrămeasă lla, Ha, la Au plecat olteni la coasa Și-au rămas oltencele — Și-au umplut circiumele Breazul observă cu subtilitate că autorul „preia din fondul de gîndire al vechilor versuri numai ideea generală de „cosit" și, pornind de aci, intensifică și înăsprește ironia în diatribă și sarcasm, pe care însă le abate spre ciocoi, împotriva lor, iar pe de altă parte substituie cîntecu-lui un neîndurător ton de revoltă, alegînd din versurile oltenești și aitele, pe care le potrivește nimerit și le orînduiește într-un nou cîntec" în ceea ce privește muzica acestui moment ea nu este citarea unui cîntec autentic, ci, precum marea majoritate a celorlalte pagini ale oratoriului, o creație în spiritul acelor cîntece șăgalnice specifice nordului Olteniei Cîntecul oltencelor, depănat ironic și fals nepăsător în caracteristicul ritm 5/8, melodie căreia alterați» trecătoare îi imprimă o clară alura modală, poate fi socotit ca un prototip al acestei estetici, dominantă pe parcursul întregii partituri 39 Imbrăcînd profile bine caracterizate — deși interferențe — trăsăturile melodicii dumîtresciene își afirmă în forță originalitatea cu începere din aceasta partitură, pentru a se regăsi pe aceiași parametri în toate operele și oratoriile ulterioare în afara ideilor melodice și a genurilor de cîntec din sfera tipologiei folclorice stilul vocal îmbină amplele curbe de caracter liric sau eroic cu segmente mai precipitate, ce se înscriu, prin condiționarea totală cu ideile textului, în categoria recitativului Nu lipsită de semnificație este și specularea intensiva în cadrul scriiturii arioso — fie ea solistică ori destinată corului — a registrelor, înalte sau de trecere, reputate ca dificile, ca și solicitarea în forță a vocilor Corul este o dimensiune de prim ordin a acestei partituri Cîntece-lor-marș {Marșul lui Tudor, Intrarea pandurilor in București) care își au izvorul în stratul cîntecului patriotic orășenesc din secolul al XIX-lea, le dau replica pe tot parcursul oratoriului patetic coruri țișnite din adîncurile de suferința și revoltă ale obidei țărănești; sînt acele pagini în care fenomenul de masă al mișcării pandurilor, explozie revoluționară a unei realități socia’e ajunsă în punctul de conflict, are a se exprima printr-o muzică de directă făcură oltenească, transpunere în monumentalul artei coral-simfonice a genurilor tipice zonei, epocii și evenimentului — doina de bejenie și de revoltă, cîntecul haiducesc, balada; se va adăuga, finalul apoteotic — la dimensiunile unei adevărate cantate — detașat de orice raportare la fondul tradițional românesc, dar nu mai puțin caracteristic pentru alte fațete de stil ale compozitorului Se poate astfel afirma că Tudor Vladimirescu este o antologie a artei corale dumîtresciene articulată în oratoriu Corurile în stil popular sau deduse din cîntecul patriotic, cîntecul liric folcloric, arioso-ul, recitativul dramatic sînt cîteva dintre „modelele— cadru“ adoptate de compozitor pentru construirea enormului monument Era însă necesar un liant pentru sudarea întregului, care este alcătuit din scene muzicale „închise", de sine stătătoare, marcate ca atare în libret: indicații de regie pentru un spectacol imaginar Acest liant poate fi identificat în sistemul de leit-motive ale căror semnificații străbat întreaga partitură, precum și prin instituirea unor melodii conducătoare, care creează, prin rapel, puncte de maximă intensitate emoțională 40 Cu excepția motivului lui Tudor (care prezintă o intimă ți firească înrudire cu amintitul marț al lui Tudor) ți a Marșului funebru al lui Tudor toate celelalte fixează în conștiința ascultătorului nu individualități ci stări și acțiuni Este un anumit proces de conceptualizare (existent ți la Wa-gner însă cu o pronunțată tentă metafizică) pe care compozitorul român îl trimite însă cu toata energia în sfera referențială a socialului Structura leit-motivelor este evident simplă; întîlnim leibmotive de expresie preponderent armonică — Vaietele norodului asuprit: ritmic-armonică — Răscoala: figurativă — grupul leit-motivelor din sfera de sugestie a „cavalcadei": 41 melodică — Amenințarea (care adeseori este exprimat în unisonul orchestrei): O pondere particulară, cu evidentă funcție de leit-motiv au pe ansamblul partiturii anumite efecte cum sînt precipitatele unisonuri cobo-rîtoare ale orchestrei precum ți anumite intervale melodice — octava și mai ales cvinta, cearta mărită — de obicei în configurații ritmice cu sugestie de fanfară sau cavalcada, trimiteri constante către acțiunile eroice ale pandurilor; în planul armoniei, prezența intensivă a cvintelor paralele devine de asemenea un element de stil „Melodia conducătoare", expresie lărgită a leit-motivuluî, este gîn-dită de compozitor ca un element de seamă al arhitectonicii sonore Principala melodie conducătoare este Marșul lui Tudor, care pe parcursul părții I a oratoriului se aude nu mai puțin de patru ori, pentru a reveni însă și în părțile II și III, cu adevărate „flash-back“-uri ale acțiunii muzicale; din aceeași sferă de procedee ale dramaturgiei muzicale face parte și existența unor numere muzicale simetrice care îți răspund prin semnificații complementare Vom asculta astfel în partea I Cîntecul Maniei lui Tudor și Cîntecul oltencelor, iar în partea a Ш-a Corul de jale al oltencelor și Bocetul Maniei lui Tudor; izvorul materiei muzicale este același, contururile melodice merg însă spre alte zări: refrenele sarcastice au devenit duioasa amintire a unei tragedii eroice, cîntecul de leagăn, bocet de în-morrnîntarc Asemenea aspecte — pentru a nu mai vorbi despre valorile estetice cuprinse în părțile II și III ale oratoriului Tudor Vladimirescu —• pot repune în discuție practica, îndeobște acceptată în viața muzicală, de a se executa în concertele publice doar partea I; desigur exista considerabile dificultăți de pregătire și susținere a unei opere vocal-simfonice cu o durată de peste două ore și, fără îndoială, așa cum s-a văzut încă de 42 la prima audiție, partea I vădește o reala autonomie Dar ce bogății de frumusețe sonora, ce concentrare crescîndă a tragediei muzicale pînă la transfigurarea finală, ce răspunsuri semnificative în planul ideilor muzicale și al raporturilor creatoare cu duhul cîntecului oltenesc, ce viziune larg cuprinzătoare într-o perspectivă de destin național asupra drumului prin vitejie spre moarte al lui Tudor Vladimirescu ne relevă cunoașterea întregului! Operă de excepție, ale cărei înnoiri stilistice s-au răsfrînt în gîndirea și practica muzicianului conferind acestui oratoriu semnificația unei adevărate pietre de temelie, Tudor Vladimirescu este un întreg parte a unui întreg — Ciclul Jertfei — și nu își relevă deplina valoare decît cînd este perceput ca atare Prin modul de desfășurare a materiei poetice și muzicale, acest oratoriu aparține deopotrivă epicului și dramaticului Narare a unor evenimente dar și teatru al desfășurării lor, evocare istorică dar și proiecție în viitor, trăire în planul realității dar și fabuiare cu incursiuni în mit, Tii-dor Vladimirescu este o sinteza originală al cărei singur termen de referință în sfera muzicii universale ar putea fi legendele dramatice ale lui Berlioz; desigur, relația este mai degrabă de gen (cu marii romantici ai culturii noastre naționale care au glorificat virtuțile eroice ale poporului este înfrățit în spirit Gheorghe Dumitrescu), nu și de filiație în privința concepției muzicale propriu-zise Dramaturgia însă constă, ca și în legendele berlioziene, în juxtapunerea unor acte și „scene" într-o înșiruire poruncită de necesitățile fluxului acțiunii, de imperativele proprii varietății de expresie muzicală Aceasta partitură liberă de condiționările tehnice ale teatrului, ne propune să urmărim un scenariu și, pornind de la sumarele indicații dramaturgice care însoțesc fiecare „tablou" să creăm un spectacol imaginar de o amploare pe care nici o scenă nu l-ar putea cuprinde Poate că această provocare a imaginației ascultătorului prin extraordinara forța de sugestie a muzicii să fie explicația vibrantei participări a publicului la fiecare execuție a oratoriului? Sigur este însă că muzicianul și-a construit libretul cu o remarcabilă artă a evenimentului muzical, a acumulărilor și a punctelor de vîrf, a unității în diversitate, ordonînd cu o viziune de strateg forțe considerabile de spații vaste Să le urmărim mișcările! Oratoriul este alcătuit din trei acte, cuprinzând marile momente ale evocării: Răscoala, Moartea lui Tudor, Apoteoza Organicitatea profundă 43 esențială, a oratoriului este astfel exprimată chiar prin concepția de ansamblu; motto-urile celor trei acte, îi luminează fiecăruia înțelesul Pe pagina de gardă a actului I citim două lămuritoare fragmente din scrierile lui Tudor Vladimirescu: „Veniți fraților, cu roții, cu răul să prindem pe cei răi Cei care aveți arme, cu arme, iar cei care nu aveți, cu furci de fier și cu lănci, că ne ajunge fraților, atîta vreme de cînd lacrimile noastre nu s-au uscat!" (din Proclamația lui Tudor către norod) „Pînă cînd să suferim a ne suge sîngele din noi? Pînă cînd să fim robi? Ajunge cît a fost despuiat poporul de au rămas ticăloșii de țărani mai goi decît morții cei din mormînturi!" (din Răvașul lui Tudor către Constantin Ralet, ispravnicul de Mehedinți) ACTUL I Răscoala Scena I, nr 1, 2 Profilul moral al conducătorului Răscoalei de la 1821, profunda sa solidaritate cu țărănimea obidită, voința de a face din mișcarea pandurilor o răscoală a întregului popor, apar limpezi din cele doua texte, cum limpede ne deslușește și preludiul traseul întregului oratoriu încă de la primele măsuri imaginile sonore sînt copleșitoare: izbucnesc greoi, bolovănit, cu o extrema violență, conglomerate sonore disonante în care parca vedem puhoiul dezlănțuit al celor „mai goi decît morții cei din mormînturi"; și de îndată, ca un țipăt implacabil, se prăvălește motivul cumplit al amenințării: a pornit Răscoala! Parca revedem înspăimîntătoarea viață a țăranului român: sărăcie, asuprire, desnădejde Se înlănțuie motivele poporului asuprit și ale băjeniei, contrapunctate stăruitor într-o secvența de dezvoltare care conduce către intonarea repetată cu maximă forță și pe un larg unison a motivului amenințării Cortina imaginară se poate ridica asupra tragediei lui Tudor și a pandurilor săi Cîntecul țăranului băjenit (O pădure bătrînă Un țăran stă rezemat de un copac) Motivul răscoalei izbucnește pe neașteptate, vaietele norodului asuprit răspund din adîncul orchestrei, sau — aspră clamare fără un cuvînt — prin vocile corului bărbătesc Recitativul basului solist (Țăranul băjenit), însoțit de răspunsurile corului ne aduce, prin invocarea 44 „codrului frate", ecoul vechilor doine de jale Ca un hohot înăbușit, corul încheie acest tablou reluînd ultimele cuvinte ale solistului: P linge Oltul, Jalea noastră pllngc Scena II 3 4 Sumbru este și Corul țăranilor robi (intră țăranii asupriți plecați în băjenie) Motivul băjeniei se tîrăște anevoios, încărcat de suferință, pe versurile; Vai! Amar, amar și jale îmi duc viața tot pe cale Cel de al doilea rînd melodic învederează o formula ritmică dedusă direct din metrica doinei oltenești cu versul în opt silabe, pe care o vom regăsi nu numai de-a lungul întregului oratoriu dar și în numeroase creații ulterioare Această asimilare în formula de recitativ melodic a unor accente expresive esențiale din poezia populară are valoare de amănunt revelator pentru estetica muzicala a compozitorului N-am zn Іи-те săr-bâ - toa - re Și n-am par-tea mea sub soc - re ctc Cîntecul haiducului (apare un țăran haiduc, fugit; de pe moșia boierească) Pe versurile culese de Vasile Alecsandri și publicate în colecția „Poezii populare ale românilor" sub titlul Doina haiducească a lut Ion Petreanu, Gheorghe Dumitrescu aduce aci o contribuție fundamentală la dezvoltarea recitativului dramatic românesc, egala poate în însemnătate cu cele ale lui Mihail Jora în domeniul cîntecului și Paul Constant in eseu în sfera operei bufe Apare limpede că izvorul acestui parlando este recitativul bogat ornamentat ai povestitorilor populari din marca vatră a cîntecului bătrînesc care cuprinde Oltenia și toată Cîmpia Dunării, dar zicerea din vechile balade este convertită de compozitor printr-un spirit narativ propriu, extrem de mobil și cojorat — asimilînd-crOmjiiisme, apo-giaturi, melisme (totul însă în tempo giusto!) pe care acompaniamentul orchestral îl urmărește îndeaproape punctîndu-1 cu accente dramatice, intervenții de leit-motive, figurații imitative, lată începutul acestei povestiri a țăranului haiduc: 45 Aci precipitîndu-se, odată cu întîmplările evocate, aci apăsat sau deschis spre o geană abia întrezărită de senin, acest monolog cuprinde în numai cîteva rînduri melodice un vast univers de stări — cele ale povestitorului însuși, participant la eveniment ți totodată martor al acestuia, în termenii fabuloși ai narațici: ceea ce recompune Gheorghe Dumitrescu în acest viguros tablou este însăși geneza baladei populare Corul bărbătesc reia cu un sens concluziv melodia țăranilor băjeniți, cele două scene constituindu-se astfel într-un corp unic Scenei III 5 Cîntecul Mamei lui Tudor (pe prispa casei din Vladimiri Mama lui Tudor cîntă despre vitejiile fiului ei) Este un cîntec de leagăn cu viguroase răbufniri protestatare Vasile Alccsandri semnalase existența în popor a unor versuri purtînd titlul „Visul lui Tudor"; era probabil o creație cărturărească care, datorită imensei popularități a eroului, a circulat asemeni tuturor poeziilor populare sub formă de cîntec Ceea ce ascultăm noi este însă metamorfozarea vechiului cîntec, șlefuit de compozitor pînă ce nucleul melodic primar a căpătat nobila și ampla arcuire a unei fraze de lied Tu - dort Tu - dar, Tu - do - re - tu Dra gut та - mei voi - nî -ce - Iu Mîn-dru ca un sfe - jâ - re - tu - 46 I In ostinato în șaisprezecimi al orchestrei susține, egal ca Un murmur îngînat, depanarea melodiei, în vreme ce în registrul grav se naște o contramelodie care prefigurează apropiatele modulații; părăsind mi minorul inițial planurile tonale se prefac creînd senzația unei continue înaintări sub bolți tot mai înalte: o pătrundere în infinit! Cîntecul se încheie nu în șoapta tandră a începutului ci cu eroice accente vizionare, intr-o ultimă modulație extatica ** Scena IV 6 1 ropot de cal Intermediu simfonic, raspunzînd ultimelor cuvinte din Cîntecul maniei Ini Tudor: „Pe ciocoi să-i prinzi in gheară S'i s-alungi vrajba din țară 7 udor, mîndru ca un soare, Tudor, Ttidorclu Acumularea dinamică este remarcabilă Tabloul începe în pianissimo, pe baterie, curînd cavalcada se naște din amalgamarea ritmurilor, în vreme ce se aud tot mai distinct chemările la luptă pe caracteristicul „leit-in-terval" de cvartă mărită, motivul Chemării pandurilor Orchestra înalță vîrtejuri cromatice și corul izbucnește vorbit: Cine străbate in tropot pămintul? Fugar fără țară, opreșle-ți avi n tul! După această vijelie, fanfarele restabilesc domnia tonalului: ѵл răsună, pentru întîia oară, glasul lui Tudor 7 Intrarea lui Tudor și îndemnul la răscoala Un scurt monolog pe intervalica specifică intonațiilor de marș, căruia corul îi răspunde entuziast conduce spre: Scena U S Marșul lui Tudor Solemn și voios — frază melodică dăltuită în marmură, text de factură directă — marșul izbucnește eliberator, irezistibil: e primăvara revoluției născuta dintr-o mînie îndelung adunată: la sfîrșitul marșului, motivul Amenințării, prăvălite sacadată pe panta unei octave care se înalță apoi pînă la punctul de pornire, răsună ca o prevestire apocaliptică 47 Scena VI 9 Jalea lui Tudor pentru țara (Tudor se adresează poporului) Este primul arioso dezvoltat al oratoriului; prelucrînd „Plîngerea țării" din amintita colecție a lui Vasilc Alecsandri, compozitorul a construit un poem-mesaj care, păstrînd metrica și spiritul metaforei populare, capătă vibrația unei autentice chemări insurecționale „Jalea" este dialogul eroului cu durerile poporului său și cîntarea arioso se transformă, susținută dc eroice fanfare și de accentele tăioase ale motivului Răscoalei, în cîntec de luptă Ca un autentic erou de baladă, Tudor își anunță provocarea Din nou, precum în Cîntecul haiducului, monologul îmbracă veștnîntul recitativului precipitat al cîntecului bătrînesc, finalul lansînd teribila amenințare: Să-ți dau măciuci să te moi De piele să te despot Ca să-mbrac cit pielea ta Pistoale și Jlinta mea 10 Mulțimea de țărani răsculați recunoaște în glasul și rostirea căpeteniei de panduri vibrația propriei voințe Revine Marșul lui Tudor Scena VII 11 12 Proclamația lui Tudor către norod Dialogul din-dintre conducătorul răscoalei și popor continuă Proclamația — din nou pe versuri de Vasile Alecsandri — este o sinteză dintre recitativul în stil popular, și frazele melodice cu ecouri de marș O bogată prezență a motivelor conducătoare (Răscoala, Amenințarea, Cavalcada, Chemarea Pandurilor) conduce la cea de a treia reluare a Marșului lui Tudor Scena VIII 13 Răscoala (sub steagul lui Tudor țăranii obidiți pornesc răscoala împotriva asupritorilor) Motivele de cavalcadă și strigătele de luptă ale haiducilor (soliștii și corul bărbătesc răspunzîndu-și în ecouri tot mai strînse) sînt materia acestui sugestiv tablou sonor Scena IX 14 Cîntecul pandurului călare (un pandur călare din ceata lui Tudor își îndeamnă murgul) Este un veritabil montaj — în sensul filmic — care se înlănțuie rapid, topindu-se într-o succesiune ce capătă substanța unei dezvoltări Recitativul melodic al tenorului începe molcom, pe un ritm ostinat de pizzicate sugerînd tropotul calului 48 la pas Se conturează imaginea insolită a unui pandur rapsod: în narația acestuia se strecoară curînd neastîmpărul și vocea sa este întreruptă de interjecțiile — uimite, voioase, comunicative — ale tovarășilor lui, vestind noi fapte dc vitejie; chemările corului (pe caracteristicile intervale de cvartă și cvintă) au deîndată ecou în comentariul simfonic și în frazele cu accente eroice ale tenorului solist, ele însele contopite cu ritmul de cavalcada care treptat a cuprins întreg corpul sonor Au plecat la vînătoare Din hotare in hotare Este momentul în care, menținîndu-se ritmul cavalcadei, pe o dubla modulație, explodează în orchestră motivul lui Tudor și Marșul lui Tudor, iar corul și tenorul solist, după un viguros recitativ la unison, intonează solemnul jurămînt: Tudore, domn din țărani, Te urmam, oameni sărmani Pin-la anul, pin-la moarte, Pentru sfinta libertate Pentru /ege și dreptate 15 înlănțuindu-se direct, reluarea Marșului lui Tudor încheie această secvență sonoră complexă în care pe o durată de timp extrem de limitată s-au succedat într-o firească fuziune, arioso-ul narativ, dialogul dintre solist și cor, cavalcada vocal-simfonică, cîntecul-jurămînt al pandurilor și Marșul lui Tudor Un ansamblu de imagini muzicale exemplificator pentru mobilitatea scriiturii muzicale supusă dicteului dramaturgie Scena X 16 Cîntecul oltencelor (Rămase acasă, oltencele ironizează spaima boierilor fugiți clin fața pandurilor răsculați) Pagină de antologie a muzicii corale românești, acest cîntec decurge dintr-o superioară viziune regizorală; se impunea în acest moment al desfășurării oratoriului o schimbare totală de climat psihologic și muzical Tonalitatea aleasă este dc o extremă luminiscență (Fa diez major), ritmul, pentru prima oară în această partitură, compus (5/8), linia melodică modelată prin pasagere, dar determinante alterați! pe tipologia 4 — Mit și epopee 49 melosului oltenesc Cîntecul oltencelor este în £ăpt o mare scenă de acțiune în care corului feminin îi revine desigur priin-planul expresiei sonore, dar acest pnm-plan dobîndește o sporită expresivitate prin intervenția vocilor bărbătești după strofa a П-a a cîntecului Sensul sarcastic al „cositului" abia aci se dezvăluie: melodia gingașa de joc a dispărut, femeile istorisesc în șaisprezecimi grăbite: Pe din deal de dealul mare Fug ciocoii, lasă casc, Că vine Tudor cu coasa iar bărbații le îngînă cuvintele apăsat, amenințător: este, imagine fulgerătoare și de neuitat, răscoala însăși care se profilează într-un îndepărtat orizont Vocile feminine, grațioase și ironice, revin și din nou răsună refrenul: Și-an plecat olteni la coasa Aceasta falsa bucolică, adevărată acuarelă sonora, este începutul de serie pentru un număr important de pagini muzicale din creațiile următoare ale compozitorului — opere, oratorii — care vor relua sub înfățișări reînnoite această „autenticitate regăsită" a cîntecului popular Scenele Л/ și XII 17 IX Sosir ă pandurilor și Tudor către panduri Cor, marș, și monolog Aceste secvențe sonore, deși incluse în varianta editată a lucrării, sînt de obicei omise din execuția oratoriului, funcțiile lor muzical-dramaturgice fiind împlinite de scena finală a actului I Scettfl XIII 19 Cavalcada pandurilor și primirea iui Tudor la liit-curești, (Pandurii sub conducerea lui Tudor se apropie de București, zdrobind toate rezistențele din cale) Un marș volubil, săltăreț, melodie a compozitorului în spiritul veselelor cîntece patriotice și ostășești din secolul trecut: ntC! pV du - r/'t-n ’ pan 50 De opt ori succesiv este reluată de cor și de baritonul solist (Tudor) această frază melodică exuberantă, urcînd treptele tonale pînă la explozia finală Do major—Re major într-o năvalnică creștere dinamică care pornește de la ritmul marcat de baterie pentru a cuprinde la sfârșit totalul ansamblului Pe indicația de scenariu „Pandurii intră în București, ei sînt aclamați de popor, Tudor e proclamat „Domn al săracilor", o noua înlănțuire modulatorie (La major—La bemol mgjdr—Si bemol major) transformă marșul într-un cîtec de slavă cu puternică susținere simfonică Gloria lui Tudor se înalță spre zenit Apoteoza aceasta, cît este de înșelătoare! Tudor însuși își cunoaște destinul: din răvașul pe care „Domnul săracilor" l-a adresat Divanului, compozitorul a desprins această tulburătoare premonițiune, din care a făcut motto-ul actului al II-lea al oratoriului, Mortea lui Tudor: „Drumul pe care calc la moarte duce, la putere nu Dc cînd am ridicat steagul libertății, am și îmbrăcat cămașa morții, dar din sîngele meu va răsări dreptate pentru cei obidiți" ACTUL II Moartea lui Tudor Scenele XIV 20 Tabăra de la Cotroceni Este poate una dintre ce'e mai frumoase pagini din întreaga creație a compozitorului Esența spirituală a cîntecului bătrînesc va fi dezvoltată pînă la dimensiunile marelui tablou coral simfonic: Linia melodică a vigurosului recitativ coral se amplifică într-o textură armonică cuprinzând treptat doua, trei și patru voci, pornind de 51 la asprele echivocuri tonale ale cvartelor și cvintelor paralele pentru a atinge plenitudinea armonica în cea de a doua strofa a cîntecului Viziunea picturală a muzicianului îmbogățește evocarea cu un luminos rapel al motivului lui Tudor prin timbrul argintiu al trompetelor surdinate și îndepărtatele chemări de luptă ale cornilor; recitativul dobîndește accente marțiale pentru a culmina cu teribila prăbușire și înălțare a motivului Amenințării; dar nu este încă încheierea tabloului: corul reia — în forma inițială — cîntecul bătrînesc pe un fundal ritmic sugerînd ții-tura de cobză și cu obsesive repetări la trompete ale motivului lui Tudor, iar strofa finală este de fapt o variațiune a cîntecului De la imaginea eroului adormit „cu paloșul prins în mînă" trecem la o altă scena relevantă a oratoriului; ca și în marile noastre balade populare, epicul se preschimbă în ,dramatic, istorisirea în spectacol; eroul modern — Tudor Vladimirescu — se topește aci într-unul din simbolurile fundamentale ale mitologiei românești 21 Dialog intre Tudor și murgul său Grav, apăsat, implacabil răsună în orchestră rudimentul unui motiv nou Semnificația lui nu ne este încă cunoscută începînd din această clipă vom asista la o întîmplare fabuloasă Personaje: Tudor (vocea de bariton) și Murgul (vocea dc tenor) Comentator: Corul bărbătesc Stilul vocal al compozitorului merge acum pîna la identificare cu acel parlando-rubato al cîntecului bătrînesc Scena începe cu întrebările neliniștite ale lui Tudor adresate murgului, „pui de voinic" Corul comentator, printr-o scurtă intervenție care reia motivul Taberei de la Cotroceni, face trecerea spre răspunsul Murgului Un murg năzdrăvan, de bună seamă, care, ca și Miorița, își previne stăpînul asupra primejdiilor de el neștiute Răspunsul se suprapune pe un ritm de cavalcadă care prin valori tot mai strînse dă o impresie de accelerare culmi-nînd în sforzando-ul final cu un adevărat strigăt de deznădejde Scena XV 22 Năvălirea turcilor Acțiunea muzicală se desfășoară acum pe două planuri: în orchestră game și frînturi de game cromatice, pedale armonice disonante, creșteri și diminuări de volume sonore, variante ale ritmului de cavalcada: imaginea teribilei invazii La corul bărbătesc, un cîntec scurt ca un slogan de rezistență Pe fondul de infern sonor dezlănțuit din care răzbat motivele Răscoalei și Amenințării, vocile descriu prin fraze melodice sacadate sau prin desperate interjecții, aci la 52 unison, aci fugărindu-se în scurte canoane, tabloul unei încleștări care pentru armata pandurilor este fără sorți de izbîndă Ca pentru a sublinia continuitatea luptei chiar în această clipa grea, răsună în preludiul scenei următoare — dar sumbru, melancolic, cîntat de cornul englez, motivul Amenințării Scena XVI 23 Retragerea spre Olt (Tudor și pandurii se retrag spre Oltenia, pentru a ține piept turcilor în întăriturile munților) Din nou corul — acum, înruchipare a rapsodului popular — povestește în-tîmplările lui Tudor și ale tovarășilor săi Pizzicatele coardelor grave — sugerare a străvechiului cobuz — pînza subțire a violinelor pe care lemnele înalte desenează arabescuri, nasc tabloul unei păduri sub clarul de lună, prin care trec siluetele fantomatice ale haiducilor Sîntem și acum, se înțelege limpede, în universul Mioriței: „Merge el cîntînd Din cobuz sunînd Codrii dezmierdînd Fiarele trezind Din cobuz de os Mult zice duios Din cobuz de fag Mult zice cu drag '1 Replicile sună acum în ecou, modulațiile se succed tot mai strîns, fascicole multiplicate de lumină tot mai clară, deși ireală, în această nocturnă a pandurilor care își pierd urma în mijlocul naturii ocrotitoare 24 Dialog și cor Ca o modernă reîntrupare a cavalerului trac, străvechiul simbol al contopirii în existență dintre om și cal, ne apare îndrăzneață idee a compozitorului de a transpune simbolul mioritic în relația vitală dintre pandur și cal; calul, condiție a existenței sale și singurul confesor în teribila încercare a singurătății Ia întrebările — înșelător voioase — ale lui Tudor, Murgul răspunde printr-un șir melodic agitat căutîndu-și zadarnic punctul de sprijin Prevestirea este sinistră: 53 Că s-ațin pe-aici Cei mișei levinți Șerpi neadormiți Cu arrnele-n dinți Explozie în plenul orchestrei: motivul Amenințării — plutind acum asupra eroului iubit de popor — în vreme ce vocile corului reiau vaietele norodului asuprit; și de îndată, în mersul grav al contrabașilor expresie lărgită al leit-motivului schițat la începutul Dialogului înțelegem acum: este Marșul funebru al lui Tudor în ritmul acestor pași, în-demnînd spre eroice avînturi, prevestitoare ale altor lupte pentru libertate și dreptate, vocea lui Tudor reface, ca în clipa ultima din fața eternității, înțelesul unei vieți întregi Cuvintele nemuritoare de data aceasta sînt nu doar ale unui păstor imemorial și parcă fără identitate fizică de pe aceste plaiuri, ci ale unui om modern implicat — prin jertfa asumată liber din clipa cînd îmbrăcase „cămașa morții*' — în destinul eroic al neamului său Iată versurile acestei superbe variante a Mioriței: Cînd murgule voi muri Și de zile m-oi sfîrși Te grăbește, iute fugi Și ca gînditl să mă duci Colo-n valea celor culmi La groapa cu cinci ulmi Că eu, dacă voi muri Pe tine n-oi mai sări Iar cînd sufletul mi-oi da Cînd nu te-oi mai dezmierda Din copită să-ți faci sapă Lingă ulmi să-mi sapi o groapă Și cu dinții să m-apuci Și în groapă să m-ar un ci Ulmii că s-or clătina Frunza că și-or scutura Pe mine m-or îngropa 54 Iar cînd din mormînt I 'ei simți trecînd Pe aripi de vînt Copite—alergînd I oinici chiotind Codri hohotind Șuvoaie mugind Pe dușmani gonind Oltul răzbnnînd Voi ieși și eu Cit paloșul meu Țara curăț ind Oltul Înroșind Cu sînge spurcat Și înveninat! Un scurt arioso coral, de un dramatism stapînit, închei' acest episod cu semnificație unica în ampla frescă oratorială Scena WII 25 Monologul lui Tudor Un tipic arioso, în stilul vocal simfonic care va fi mult dezvoltat în operele ulterioare ale compozitorului Este confruntarea eroului cu sine însuși în clipa din urma Revin încă odată vechile motive de luptă, răsună îndemnurile pe care le vom reîntîlni în motto-ul părții finale a oratoriului: „De?teaptă-te norod al durerii! Cinge-ți coapsa ta și ascultă!" iar la aceste chemări, voci abia șoptite, voci ale viitorului, cîntă din nou — și pentru ultima oară — Marșul lui Tudor! în ultimele cuvinte ale (acestui monolog, Tudor rostește propriul său epitaf: „De moarte nu mă tem cu ea adesea m-am întîlnit de cînd m-am ridicat pentru dreptatea norodului " Scena XVIII 26 Moartea lui Tudor (Tudor, trădat, este prins și omorît) O cavalcadă simfonică, în care corul, clamînd strident Vaietele poporului asuprit, este folosit ca un pregnant element de culoare, evocă scurta luptă finală Episodul conclusiv al Mioriței oltene, transpus în-tr-un amplu arioso coral cu o susținere simfonică în care Marșul funebru 55 apare ca motiv dominant, exprimă prezența eroului în conștiința plaselor populare la dimensiunea reală a rolului său istoric: Ei s-au sfătuit Ei s-au giuruit La apus de soare Ca să mi-l omoare Și dacă l-au prins în lanțuri l-au pus Și l-au ferecat Și l-au judecat Că el, mări, s-a sculat Pe săraci i-a ridicat Din țară să scoată Fiara cea spurcată Și l-au omorlt Și l-ан căsăpit Tudor, mîndru voinicel, Tudor moare singurel Piîng sărmanii după el! Și cînd Tudor a murit Soarele s-a înnegrit Munții s-au cutremurat Oltu-n sînge s-a schimbat Jiul mult s-a revărsat Toți oltenii-au sîngerat Șoapta corală, ca o ultimă suflare de cîntec bătrînesc, încheie cu imagini de un tragic panteism actul al II-lea al oratoriului ACTUL III Apoteoza Un motto din „Cîntarea României" definește sensul acestui amplu final Din poemul în proză al lui Alecu Russo, compozitorul a ales următorul fragment: „Deșteaptă-te, Deșteaptă-te, norod al durerii! 56 fii ruiește-[i du rereaI Cinge-ți coapsa ta și ast uită: Ziua dreptății se apropie Lumea veche se prăbușește $i pe ale ei dărîmături Slobozenia se-nalță “ Scena XIX 27 Corul pandurilor pribegi (După moartea lui Tudor, pandurii s-au risipit din nou, pribegind prin codri, urmăriți de potere) Corul bărbătesc cîntă aproape tot timpul la unison într-un recitativ -baladă care prelungele atmosfera actului II Semnale de bucium se aud din depărtări conducînd spre episodul următor 28 Cîntecul haiducului Reapare vocea „Țăranului băjenit (solo de bas) pe care o cunoaștem din actul I al oratoriului Cîntecul pe care îl auzim este o expresie șlefuită pînă la desăvîrșire a doinei oltene;ti de jale De opt ori la rînd răsuna motivul coborîtor, hohot de plîns în care s-a strîns durerea unui neam întreg Corul răspunde cu motivul Semnalelor de bucium, de curînd cunoscut, și scena se amplifică la proporțiile unui adevărat Recviem popular: este rîndul corului să reia cu maximă forță, și de data aceasta în expresie armonica, doina de jale, în vreme ce vocea de bas preia motivul buciumului Greu se poate întîlni în toată muzica noastră corala o scenă de un egal dramatism, realizată cu mijloace artistice mai lapidare începînd cu acest tablou, în care vedem o replică a primei arii a „Țăranului băjenit", scenariul oratoriului se desfășoară „în oglindă«, următoarele secvențe apărînd ca elemente de simetrie muzicală și recurență dramaturgică față de momentele corespunzătoare din actul I Scena XX 29 Cîntecul de jale al oltencelor (Oltenccle piîng moartea lui Tudor) Structura metrică, armonică și chiar melodică sînt întru totul asemănătoare cîntecului din actul I Cel nou însă este învăluit într-o 57 dureroasă melancolie; compozitorul face aci o demonstrație de virtuozitate varitțională, conferind sens elegiac unui material muzical aproape îngemănat cu refrenele ironice bine cunoscute 30 Bocetul Mamei Ini Iudor (Rătăcind prin codri, Mama lui Tudor bocește moartea fiului ei) Preludiul doinit, cvasiimprovizatoric al clarinetului bas, evocînd sonoritatea cavalului, răsună cu caracteristicile intervale de cvartă și cvintă micșorată — obsesive chemări care vor reveni pe tot cuprinsul acestei piese — ne duce spre o melopee încă mai îndurerată, ce ni se va părea, într-un alt fel cunoscută: s-ar zice că bocetul a păstrat ceva din amintirea cîntecului de leagăn Este într-adevăr aceeași sferă inervalică, dar melodia (din relativa minoră) a preschimbat gingășia tandră într-o suferința de necuprins Tu dor Tu-dor Tu • do - re - tu Dra-gul та-mei vot-ni - ce - Iu Dra-gul ma-mei voi - ni - ce - Iu De la tristețea resemnată, cîntecul crește susținut de amintirea atîtor fapte vitejești pînă la teribila invocare a naturii — ea însăși vinovată de a nu-1 fi ocrotit pe erou Dar vocea acuzatoare se frînge sub preaplinul durerii, recitativul se prăbușește din înaltul imprecației la tonuri grave, abia auzite Străluminîndu-și însă durerea prin înțelegerea sacrificiului eroic al fiului ei, Mama se adresează viitorului neam întreg; țîș-nește din nou motivul-fanfară al lui Tudor și prăvălirea în octave a Amenințării, modulațiile se succed tăios în șocuri de culori tonale intense (Mi bemol major — Sol major — Mi major — Sol diez major) și 58 în clipa cînd se aude pentru ultima oară motivul lui Tudor, cocea Ma mei clamează certitudinea unui timp cînd Mlndra iar se va-nălța Libertatea, dalbă stea, Dreptatea românului Din moartea pandurului în liniștea care s-a așternut revine, ca un ultim omagiu, cîntecul de jale al oltencelor Conducătorul revoluției nu mai este Scena XXI 31 Blestemul Oltului La sfîrșitul tragediei, pandurul, singur în fața naturii: vrăjmașă, nu prietenă Și aci, ca și în cîntecul țăranului băjenit sau în bocetul Mamei lui Tudor, Gheorghe Dumitrescu metamorfozează specia populara Din bocet, cîntec lung, cîntec bătrî-nesc, muzicianul face o plămadă melodica noua care dobîndește în Blestemul Oltului una din întruchipările cele mai extinse ca varietate a expresiei și intense prin puterea de comunicare Există inițiale suprafețe melodice, izvorîte din spiritul rostirii baladei, însă curînd recitativul dramatic devine structura precumpănitoare, impusă de asprimea textului: de aci decurge și susținerea armonica și orchestrala care în acest vast monolog simfonizat are o pondere expresiva ieșită din comun Agregatelor disonante li se adaugă tumultul cromatic menit a evoca apele Oltului: rin blestemat Ce vii așa tulburat Și cu sînge amestecat Imaginea dominantă rămîne cea a unei zadarnice invocări a naturii, realizată cu mijloacele unei arte vocale modelată din trăsăturile cele mai explozive pe care le cunoaște cîntecul bătrînesc Asemeni unor irepresibile valuri ale mării în furtună se succed imprecațiile în care violența imaginilor poetice este egalată și uneori depășita de contorsiunile cromatice și de ritmarea rostirii muzical-dramatice Dar și în acest cîntec, imaginea finală aparține viitorului: este cea a Domnului Tudor, revenind justițiar 59 s-alunge de la noi Pe mișei și trădători 32 Corni de jale al pandurilor Marțul funebru se transforma fulgurant într-o amintire a marțului de glorie al pandurilor ți a mereu tre-zei amenințări: istoria continua, revoluția aparține viitorului Această scurtă secvență corală încheie amplul Recviem popular care însumează scenele XIX, XX ți XXI și face tranziția către epilogul oratoriului Muzica iese din sfera epicului ți dramaticului, scenele XXII ți XXIII constituind de fapt o amplă cantată finală cu caracter apoteotic Scena XXII 33 și 34 Deșteptarea țării (Soliști, cor mixt, cor în culise) Fanfarele se alternează pe scenă și în culise, sunînd emblematic începutul motivului lui Tudor Din culise se/aude chemarea eroului — „Deșteaptă-te" — căreia îi răspund soliștii și corul mixt Acțiunea muzicală se desface din această clipă în două planuri: cel al memoriei — corul bărbătesc (în culise) — ne readuce vechiul marș al lui Tudor iar cel al prezentului —corul mixt și soliștii — intonează pe textul lui Alecu Russo un cîntec nou Istoria irumpe în prezent: orchestra și corurile reiau ritmul de cavalcadă conducînd la reunirea tuturor vocilor în melodia neuitatului marș de victorie al pandurilor Scena XXIII 33 Cîntec pentru patrie Omul contemporan îmbrățișează cu o privire de îndrăgostit plaiurile țării sale și înalță o oda faptelor de azi și de mîine ale poporului Textul extatic al lui Alecu Russo își află o împlinită realizare muzicală în imnul de slavă pe care compozitorul îl edifică într-o vastă polifonie, pornind de la cele patru voci soliste Este pentru prima oară în parcursul acestei partituri cînd scriitura polifonica trece pe primul plan; efectul emoțional creat de această structură proaspătă, diferită de tot ce a cuprins lungul traseu al oratoriului, este considerabil Cîntecul se înalță într-o generoasă viziune arhitectonică în care tronsoanele polifonice alternează cu cele riguros verticalizate iar largul tempo imnic primește ți inserții rapide, cu evocatorul relief ritmic al cavalcadelor, creșterea ducînd spre apoteoza finală 36 Slavă Patriei în stilul melodic al cîntecelor de masă contemporan, pe un fastuos fond simfonic dominat de sunetele sărbătorești ale 60 clopotelor, se arcuiește acest măreț cîntec de slava înălțat pamîntului românesc și dezvoltat într-o fugă de proporții Evocarea lui Tudor, eroul a cărui jertfă a fost doar o treaptă în-tr-un lung drum de lupte, se contopește în armoniile finale cu o apoteoză a patriei Astfel se încheie oratoriul Tudor Vladimirescu, cuprinzătoare imagine de istorie și nucleu formativ al seriei de opere și oratorii pe tema jertfei însemnătatea acestei partituri în cultura românească este ieșită din comun Pentru întîia oara arta sunetelor a oferit tezaurului național o creație inspirată din istoria patriei noastre care poate fi așezată alături de opere majore ale literaturii și artelor plastice Nici unul dintre compozitorii care abordaseră tematica istorică înaintea lui Gheorghe Dumitrescu n-a avut necesara dimensiune creatoare, forța de susținere a marilor edificii sonore și capacitatea de a rezolva multiplele probleme estetice, constructive Tudor Vladimirescu este o piatră de hotar prin care muzica își ocupă locul ce-i era rezervat lîngă dramele lui Delavrancea și lorga sau romanele istorice ale lui Mihail Sadoveanu I tidor Vladimirescu lansează un gen în muzica românească și pentru întreaga creație ulterioară a lui Gheorghe Dumitrescu această partitură ne apare ca fiind densă în semnificații Cu o lovitură de maestru, muzicianul relevă în această operă datele esențiale ale artei sale: nu doar genul este lansat, ci și modelul de valoare în gen Soluțiile estetice de zvoltate în Tudor Vladimirescu sînt noi, proprii, percutante, ele afirmă un compozitor și îi definesc stilul Linia de arioso și recitativul dramatic — 61 cu infinita bogăție dc soluții pe care o cuprinde logodna cuvîntului cu tonul — scriitura corală — de la recitativ și arioso coral pînă la cîntc-ccle în formă dezvoltată sau savantele eșafodaje contrapunctice — transfigurarea cîntecului popular în creație melodică proprie, sistemul leit-motivic cîteva leit-motive vor avea viața lungă, dînd Ciclului Jertfei o unitate reala și pe planul muzicii, nu doar pe al ideii-mesaj), soluțiile atît de frapante în procedeele figurative folosite în mod curent în acompaniamentul orchestral și mai ales în limbajul armonic, gîndirea funciar tonală cu tot ce decurge dc aci în înlănțuirile armonice, și în special acele tranșante modulații ascendente care dau strălucire exploziva, paroxistică, momentelor de culminație voite de autor, dar și suava tentă modala sau dimpotrivă apăsarea ostentativa a anumitor alterări cînd este ceruta de situația dramatica (cum ar fi prezența elementelor străine, orientale) sau diversele procedee figurative atît de specifice, frecvent utilizata secvențare cromatică in asociere cu ritmuri sincopate pentru obținerea unor efecte descriptive, evocatoare, sau, în același scop, incidentele conglomerate violent disonante, cu atît mai eficiente cu cît se profilează pe un stabil fundal tonal-modal, toate acestea și altele încă sînt cuprinse „in nuce" — în Tudor Vladimirescu Semnificația estetică depășește astfel prin generalitatea ei mesajul intrinsec al partiturii, care de altfel nu poate fi perceput — oricîte dificultăți reale ar întîmpina transpunerea integrala a oratoriului în realitate sonoră — decît prin cunoașterea sa totala Această capodoperă este încă o mare necunoscută ION VODĂ CEL CUMPLIT dramă muzicală populară, op 37 Opera aceasta s-a născut dintr-o piesa de teatru: la început a fost drama Ion Vodă cel Cumplit, cu o muzica de scenă de Gheorghe Dumitrescu Ideea de a transforma drama cu muzică în dramă muzicala s-a născut firesc: aproape se impunea, după ce Tudor Vladimirescu demonstrase cu strălucire că vocația esențială a compozitorului era muzica gindită ca spectacol 1 udor I ’ladimirescu este impregnat — pînă Ia esența configurațiilor motivice — de o viziune dramaturgică transcon-certantă și, ca și Berlioz, Gheorghe Dumitrescu avea să ajungă la operă după ce explorase domeniul unui teatru muzical imaginar, cu marele avantaj de experiență dat de o viziune excepțional de dinamică, spația-lizată fără nici o îngrădire Drama lui Laurențiu Fulga a fost înainte de toate actul de restituire într-o dreaptă viziune istorică a unei figuri mari între domnitorii noștri 1 atrioți Acesta a fost punctul de plecare al piesei și al operei, însă libretul, alcătuit în forma finală de compozitor și de regizorul George I codorescu, invocă și alte surse alături de drama lui Laurențiu Fulga: letopisețe, studii și în primul rînd clasica monografie a lui Bogdan Petriceicu Hașdeu Libretul contopește toate aceste izvoare pentru ca din bogăția lor de informații să extragă caractere (unele atestate de istorie, altele imaginate de autor pentru necesitățile scenariului) puse în 63 acele situații-limită care sînt de fapt condiția specifica a operei Se impun astfel cîteva tipuri bine individualizate, conturate de compozitor prin imagini muzicale nuanțate cu arta unui mare caracterolog Profiluri memorabile sînt într-adevăr viteazul Ion Vodă, voluntara domniță Marica, gingașa și nefericita Roxanda sau boierul Ieremia, trădător potențial, torturat de invidie și de demonul puterii Gheorghe Dumitrescu își intitulează opera „dramă muzicală populară" Nu este numai o referire la ponderea corului ca exponent al maselor țărănești (așa cum mai tîrziu în Răscoala compozitorul va face într-adevăr din cor principalul personaj al dramei populare, conti-nuînd dramaturgia muzicală din Tudor Vladimirescu) ci și sublinierea calitativă a rolului pe care îl are corul în reliefarea ideii fundamentale a operei Aportul acestuia este de o maximă semnificație în finalul actului III care se bazează pe două străvechi cîntece moldovenești de luptă, atestate de cronici străine încă din vremea lui Ștefan cel Mare și care au avut în conștiința populară o continuitate absolută și, prin aceasta, profund semnificativă Forța răscolitoare a acestor cîntece plasate în spectacol într-un moment de tensiune supremă (este clipa înfruntării de către voievodul patriot a trimisului turc, după eșuarea atentatului pus la cale de adversarii săi, în timpul slujbei de înviere) exprimă electrizant ideca solidarității desăvîrșitc a poporului cu domnitorul său Tot ce s-a petrecut mai înainte de acest punct nodal, în care se exprimă de fapt mesajul dramei populare, nu este decît o vastă pregătire a momentului, tot ce se petrece apoi, nu mai adaugă nimic esențial Ion Vodă cel Cumplit este o formulă originală de dramă muzicală populară, cu puternice rădăcini în teatrul istoric românesc Tipologia personajelor își găsește termenii evidenți de referință în drama romantica lomânească în ceea ce privește sistemul muzica! al operei, se desprinde în primul lînd prezența bogată, difuză și multiplă a spiritului muzicii populare Apar aspecte noi după cum detectăm și prelungirea unora dintre paginile oratoriului Tudor Vladimirescu, însă pe spirala unor probleme de creație diferite Revoluția pandurilor, epopee olteană în epopeea naționala, ne-a fost istorisită tulburător de Gheorghe Dumitrescu, într-un grai care îi era de mult familiar și spre care, matur, s-a întors pentru a fora în 64 profunzime mărturiile de conștiință asupra anului de foc 1821, vii încă în cultura populară Evident, Ion Vodă cerea sau o altă particularizare sau mlădierea unui stil melodic de rezonanță general românească, ori, in sfîrșit, săvîrșirea unei voite disparități între zona folclorică de referință și spațiul geografic în care se petrece acțiunea operei Compozitorul nu a respins nici una dintre aceste soluții și diversitatea de expresie a cîștigat, pe un fond stilistic care rămîne omogen, axat pe acele trăsături proprii compozitorului, dominante dincolo de racordurile cu universul culturii populare Cu forța de șoc a marilor adevăruri istorice țîșnesc în amintitul inoment-cheie al acțiunii cele două vechi cîntece moldovenești de vitejie: este însăși istoria multiseculară a luptelor întregului popor român pentru libertate și independență națională, care reînvie prin aceste autentice monumente sonore Hai frați și Ștefan, și Ștefan, domn cel mare Ca un exemplu superior de sublimare a spiritului liric românesc ne apare aria Roxandei din actul al III-lea, de fapt singurul moment al operei care se înscrie în ideea tradițională de arie Desenul melodic se conturează suav, și, cu un procedeu pe care îl cunoaștem încă din Tudor Vladimirescu, compozitorul plasează cu extremă discreție „tușa" modală, introducînd într-un tîrziu, abia la sfîrșitul frazei secundare, treapta a șaptea, apoi și a șasea, coborîte; nuanța, tocmai pentru că sosește atît de tîrziu, apare ca esențială și, retroactiv, dă întregii fraze melodice un pur și nobil sens românesc 5 — Mit și epopee 65 O pondere hotărîtoare in acțiunea muzicală ocupă ți în Ion Vodă cel Cumplit sistemul leitmotivic, iar între leitmotive există unul căruia îi revine funcția axială: cel menit a grava în conștiința noastră profilul domnitorului neînfricat, necruțător, nefericit Formula motivică lapidară, veritabil sigiliu sonor, apare încă din prima măsură a operei: Iniudnea dc caracter cu motivul lui ludor este evidentă; în următoarele opere vor apărea motivele lui Decebal și Vlad Țepeș aparținînd aceleiași familii de idei muzicale și astfel Ciclul Jertfei va căpăta prin însăși structurile melodice definitorii un solid caracter unitar Alături de acest motiv absolut predominant al operei, anumite configurații melodice sau armonice aflate în relație expresivă cu caractere, efecte sau situații dramatice, pot li definite ca întruchipând Iubirea de țară, Jalea Poporului, Revolta, Boierul Ieremia, Trădare etc Ion Vodă cel Cumplit, prima operă a lui Gheorghe Dumitrescu, are desigur profunde contingențe de limbaj cu Tudor Vladimirescu, dar tot aut de puternice trăsături originale care decurg, în viziunea proprie compozitorului la data elaborării acestei lucrări, deci concepția sa asupra teatrului muzical Apare în aceasta operă o remarcabilă deschidere spre noi soluții expresive, puternic diferențiate: există o componentă arhaica, cu rezonanțe liturgice, dar și amintitele trimiteri către străvechiul fond popular Cromatismele dc factură orientală, relativ frec cente, sînt menite să definească „cealaltă Iume“, cea a boierimii corupte, 66 închinata Porții Otomane Solo-urile trimisului titre abunda in melisme sofisticate, iar scena orgiei boierești este în întregime croită pe un motiv în care persistența secundei mărite și armonizarea în cvinte și cvarte paralele contribuie la potențarea unui efect de bufonerie hidoasă Marea resursă expresivă, în sensul unei picturalități care nu vizează doar pitorescul ci însumează portrete umane în „olipe înstelate ale istoriei" este scriitura corală și mai ales solistică Vocalitatea operei (pare un lucru de la sine înțeles, dar nu este întotdeauna!) se desprinde ca una din liniile ei de forță Scriitura compozitorului se mlădiază aci asupra textului în alt fel decît în Tudor Vladimirescu, Determinantă apare mutația de gen: dramatismul scenelor din oratoriu era unul în care, ca și în cîntecul bătrînesc, personajele, întîmplările și comentatorii lor se însumează într-o singură ființă — comentatorul însuși în opera definirea muzicală a personajelor capătă o accentuată individualizare caracterologică, vocalitatea își lărgește spectrul procedeelor, însumînd recitativul dramatic, scriitura arioso (cu cel puțin o realizare magistrală — marele monolog al lui Ion Vodă) și segmentele lirice sau ariile „dc caracter" (aria lui Ieremia din actul II) în formula unui original „bel canto" românesc Din toate acestea rezultă o semnificativă îmbogățire pe planul mijloacelor de expresie, crearea unei formule proprii de melodie continuă ca principal vehicul al acțiunii dramatice și muzicale Poate că admiratorii artei corale a lui Gheorghe Dumitrescu vor fi fost, după Tudor Vladimirescu, întrucîtva dezamăgiți de Ion Vodă cel Cumplit? Ar fi să nu se țină seama de permanenta motivare a prezenței corului în dramă Aci, este adevărat, apar în mai mică măsură grandioase scene corale în care genuri ale culturii noastre orale — doina, balada, cîntecul ritual — să fie ridicate la acea expresie autonomă pe care o favorizase oratoriul Cu o viziune de autentic om de teatru, preocupat de pulsația muzicii în spectacol, Gheorghe Dumitrescu supune corul, deopotrivă cu părțile solistice, acelorași rigori de scriitură determinate de mersul acțiunii în scenele de ansamblu recitativul coral are o pondere cel puțin egală cu segmentele încheiate în structuri cantabile desfășurate; cu atît mai mult, scene de ultimul tip (cîntecul de slavă la încoronarea lui Ion Vodă, colindele de fată sau grandiosul final al actului III) vor fi puncte de relief ale partiturii 67 Pe firul de idei al Ciclului Jertfei, Ion Vodă cel Cumplit constituie debutul remarcabil în opera al lui Gheorghe Dumitrescu, o partitură în care limbajul de factură universală absoarbe organic infuzia melosului românesc și prin care procedeele tradiționale ale operei romantice și ale teatrului istoric românesc au reușit să demonstreze, transfigurate în viziunea viguroasa, cu mare putere evocatoare a compozitorului contemporan, o apreciabila capacitate de comunicare cu publicul zilelor noastre Există în muzică și în gradația dramatică a scenariului spre punctul său culminant un mod cu totul particular de racordare la sensibilitatea omului de astăzi față de o artă a marelui, generosului sentiment patriotic Este ceea ce face succesul durabil al Iui Ion Vodă cel Cumplit ACI UL I Tabloul I Noaptea, pe la cintători Evocare a cadrului istoric, o epocă de violență, asuprire și intrigi, din care se va ridica totuși demna figură a lui Ion Vodă Scurtul preludiu simfonic este bazat pe trei structuri bine diferențiate: amintitul leitmotiv al eroului titular, o succesiune de acorduri perfecte cu rezonanță gravă, arhaică {Iubirea de țară) și sinuosul motiv al trădării, care prefigurează rolul dizolvant al boierului Ieremia Tabloul acesta, deschis de recitativul —artoso, cu tînguitoare ecouri de doină al Străjerului, arc o atmosfera tulbure, de neliniște și incertitudine; planează asupra oropsitului popor iminența unor evenimente asupra cărora mulțimea nu poate acționa: în vreme ce un grup de boieri apropiați lui Ion „Armeanul" îi pregătește în taină înscăunarea, zbirii stăpînirii vor să trimită în robia turcească un grup de tinere fete Este o interesantă scenă corală, desfășurată pe două compartimente — fiecare pe voci egale — grupul feminin avînd asociat și un solo de soprană (Roxanda) Prin rapida intervenție eliberatoare a țăranilor se creează un scurt moment conflictual în cursul căruia intonațiile jalnice ale motivului asupririi dobîndesc o neașteptată înfățișare viguroasă, iar de aci se trece, prin simplă juxtapunere, la un cîntec aspru, a cărui factură protestatară este surprinzător —- și cu atît mai pregnant — mulată pe ritmul impar dc joc Mulțimea dezlănțuie o acțiune insurecțională, a cărei desfășurare va fi sugerată în continuare de intermezzo-ul simfonic întemeiat pe motivul revoltei Tabloul II Sosirea voievodului Pe planuri morale ireductibil opuse se situează lumea boierilor dispuși la orice compromisuri cu Puterea 68 suzerană și patriotismul popular, căruia Ion Vodă avea să-i fie crainic nexmblînzit Că vornicul lonașcu Sbierea, pîrcăiabul Dingă, vlădica Gheorghe, vistiernicul Jurg și ceilalți boieri au ochii ațintiți doar spre Istambul, ne este limpede sugerat de orientalismul foarte apăsat al cîntecului de chef: Ca o impresionantă expresie a purității și demnității țărănești răspunde cîntarea solemnă a bătrînului Mălai, unul dintre țăranii arestați de slugile boierilor Strania aparține a Pastorului — introdus dc motivul maramureșan, pe care linia melodică ÎI preia de altfel 'în valori lărgite, — aduce în dramaturgia operei o mitică figura de prevestitor, înrudită îndepărtat cu irealul Tirezias din Oedip-ul enescian, și provenită din același spațiu vast al civilizațiilor trace și mediteraneene Ampla narațiune a Păstorului, desfășurată într-un arioso eroic de forma tripartită, exprimă profunda motivație psihologică, în conștiința mulțimii asuprite, a legitimității lui Ion Vodă „cel mîndru oștean/ Din os de Ștefan" 69 Cu imaginea marelui Ștefan, ieșit din mormînt pentru a-și înscăuna urmașul chemat spre mari fapte vitejești, compozitorul întruchipează speranța poporului, întemeiată pe conștiința drepturilor sacre, însufle-țitoare pentru cei oropsiți, încărcată de teribile amenințări pentru conștiințele vinovate Prin rolul evident exponențial al Păstorului (și chiar această anonimă determinare generalizatoare a personajului cu sugestie de atemporalitate spune mult despre trimiterile sale simbolice) secvența aceasta, de-monstrînd o subtilă înțelegere a sufletului mulțimii, explică întreaga desfășurare ulterioara a operei, destinul de erou popular al lui Ion Vodă ce pare a fi proiectat aproape „genetic" în conștiința poporului prin faptele de eroism cărora este hărăzit: istoria merge aci mînă în mînă cu mitul în aceeași tehnică a antinomiilor asistăm apoi la reluarea cîntecului de beție contrapus vigurosului refren ostășesc Ștefan, Ștefan Domn cel Mare, ca semnificant al sentimentului popular — sprijin unanim sub glorioasele însemne ale marelui înaintaș — care îl poartă pe Ion Vodă spre scaunul domnesc Intrarea eroului este meșteșugit pregătită printr-o amplă scenă corală în cursul căreia, pe fondul irepresibilei creșteri a cîntecului ostășesc, se întretaie replicile înspăimîntate ale boierilor cu cele mînioase și pline de speranță ale țăranilor prigoniți: un magistral tablou sonor în care cele trei grupe apar bine individualizate prin distincte scriituri melodice, iar după această îndelungată pregătire, intrarea teribilului voievod este slăvită prin uralele poporului și oștenilor îl vom cunoaște acum pe erou: dîrz, neclintit în voința sa, crunt și uman totodată; este ceea ce exprimă în tonuri ferme primul arioso, a cărui desfășurare este necontenit întreruptă de tăioasele accente ale leit-motivuhti, acum bine cunoscut Cele două dimensiuni ale discursului muzical — linia melodică desfășurată și punctările dure ale laconicului motiv — sînt trăsăturile din care se naște portretul eroului Cîntecul de slavă al mulțimii încheie apoteotic tabloul Actul II este spațiul dramatic în care intriga prinde contur și, totodată, cadrul unora dintre momentele muzicale importante ale operei Tabloul III Scena 1 Ispita Sub forma unui cîntec strofic se desfășoară sugestiva arie-portret a Maricăi Doamna Refrenul ariei este 70 întretăiat tic dialogurile Doamnei cu jupînițelc sale Se conturează, dincolo de adînca melancolic a principesei, un conflict latent: în pătimașa sa dragoste pentru pămîntul strămoșesc, Ion Vodă este neînțeles de propria sa soție O suprafață muzicală tulburătoare este duetul voievodului cu doamna sa; rareori muzicianul marilor avînturi eroice a abordat cu o comparabilă susținere zona lirismului intens Există poate aci, în Catifelata depanare a șuvoiului melodic, un ecou de bel canto, în sensul propriu al cuvîntului, cuprins în arta viguroasă a lui Gheorghe Dumitrescu care se îmbogățește cu o nuanță nouă și prețioasă Secvențele muzicale semnificative se succed rapid Colindul de june cîntat de corul de femei cu solo de soprană se înscrie între magistralele pagini de „folclor imaginar" ale lui Gheorghe Dumitrescu Alăturîndu-se celebrului cor al oltencelor din Tudor Vladimirescu, acest colind are la rîndul său valoare de model pentru piese de aceeași factura pe care le vom întîlni în numeroase opere și oratorii din creația ulterioară a compozitorului: caracteristică este șî încrustarea, între frazele melodice, a unei secțiuni-recitativ în care vocea solo și corul 71 narează evenimentele fabuloase ce constituie tradiționalul pretext epic al colindelor Odată încheiat acest fermecător episod de „teatru în teatru" asistăm la un scurt dialog între Ion Vodă și cel mai apropiat dintre sfetnicii săi —• Ieremia: voievodul îi refuză o importantă demnitate la care boierul aspira; este momentul în care în conștiința versatilă a acestuia își face loc gîndul trădării Mînia izbucnind sub impulsul ambiției dezamăgite, aspirațiile spre mărire care nu mai pot fi înfrînate de ancorele fidelității, sînt imaginile pe care Ie conturează cea de a doua mare „arie-portret “ realizata în tonuri violente, prin linii melodice sacadate, intensificate în planul armonic și orchestral Scena II „O, țară iubită" Este marele monolog al lui Ion Vodă — a treia dintre arii le-portret și una dintre cele mai frapante efigii muzicale din întreaga creație a compozitorului Rememorarea într-un grav tutti orchestral a armoniilor cîntecului de slava care însoțise cîndva încoronarea Iui Ion Vodă conduce spre începutul îngîndurat al monologului Voievodul patriot meditează asuprt grelei sorți a țării sale Fluxul melodic, susținut în acompaniament de triole, devine mai, agitat; în registrul grav al orchestrei se aude motivul energic al eroului Arioso-ul urmează îndeaproape gîndurile marelui om, torturat de răspunderea sa, acumulările de tensiune desfășurîndu-se prin nobila deschidere a frazei finale 72 Extatic, Ion Vodă îngenunchiază in fața portretului lui Ștefan Vodă; trezorier al unei tradiții sfinte, el nu există decît pentru poporul său Așa ni-1 înfățișează scena următoare — Judecata — concentrată secvență de acțiune condusă prin replici subtil mulate pe motivația psihologică a personajelor Acuzator în procesul boierilor trădători, Ieremia se află el însuși pe pragul trădării Scena se desfășoară într-un ritm precipitat, cu interesante consecințe de poliritmie în replicile celor două grupe de personaje (boierii trădători și cei credincioși domnului) pînă la necruțătoarele sentințe capitale rostite de voievodul „cel Cumplit" Dar este și momentul în care Marica se îndepărtează cu totul de principe; prin cuvinte abia acoperite, conspirația începe a se țese între Ieremia și Doamna țării în actul III Noaptea învierii" conductul dramatic urcă spre apogeu Un vast cîntec simfonic, deasupra căruia unduiesc dangătele sărbătorești ale clopotelor, contrapunctează teme majestuoase evocînd solemnitatea înmugurită în bucurie a sărbătorii Este o compoziție orchestrală singulară în întreaga creație de operă a muzicianului, care se continuă cu amintita arie a Roxandei, a patra și ultima arie-portret Roxanda, un caracter complex, nobil și ferm sub aparenta ingenuitate juvenilă, este poate cea mai fericită echivalare în muzica -românească de operă a unui tip uman — tînăra fată din popor aflată la curtea voievodului — tradițional în dramaturgia istorică românească Suavul cîntec al jupînițelor încheie această importantă secțiune a actului III în prezența nevăzută a Roxandei se vor desfășura ultimele pregătiri ale atentatului împotriva lui Ion Vodă, proiectat a fi săvîrșit exact la miezul nopții, în clipa sacră a slujbei de înviere Septetul boierilor conspiratori, manevrați de abilul Ieremia, ne amintește de procedee ale operei tradiționale „localizate" însă prin distorsiuni cromatice care — ca și în tabloul II — sugerează preaplecata Supunere către turci a boierilor trădători Declanșarea fulgerătoare a atentatului chiar în momentul cînd se cîntă „Hristos a înviat" este fără îndoială o magistrală idee de spectacol romantic Dacă atentatul eșuează, este datorită sacrificiului Roxandei: după ce a asistat fără voia ei la pregătirile complotiștilor, tînăra fată se aruncă 73 sub pumnalele lor pentru a salva viața voievodului Atentatorii sînt uciși sau puși pe fugă, fără ca prudentul Iercmia sa se fi demascat Poporul, adunat în grabă, răspunde cu mînie Ia încercarea de crimă Evenimentele vor fi precipitate de sosirea unui trimis turc care pretinde dublarea haraciului pe care Moldova are a-1 plăti înaltei Porți Intervenția acestui ambasador, înflorită melismatic, solemnă ș£ mieroasă, e:te încărcata de grele amenințări Dar, viguroasă încarnare a conștiinței întregului popor Domnul Țării refuză plata dublată a haraciului Dialogul Iui Ion Vodă cu poporul său — recitativ dramatic, solistic și coral, marcat de accentele orchestrei și de motivul eroic al voievodului,—se desfășoară strîns, în fraze 'apidare Ne îndreptăm rapid spre glorioasa proclamare a voinței de libertate pe care eroul o va rosti sub steagul Moldovei, ținînd în mîini spada lui Ștefan cel Sfînt Trimisul Porții este gonit — „Pleacă și spune Sultanului tău ce ai văzut" — și, la chemarea neînfricată a voievodului se înalță copleșitorul unison al celor două cîntece — Hal frați, Hai frați șî Ștefan, Ștefan, Domn cel Mare Este Moldova eternă ridieîndu-se la luptă pentru apărarea demnității ei, un semn care ne vine din adîncul veacurilor și căruia arta unui muzician contemporan îi deslușește, întreg, mărețul înțeles Acesta a fost adevăratul final al operei în parametrii genului, materia dramatică a fost epuizată, ceea ce urmează este o succesiune dc evenimente impuse autorilor de intenția cuprinderii întregului traseu al existenței lui Ion Vodă Dar pentru că acest destin se va consuma prin încrîncenate fapte de arme, în mijlocul unor gigantice înfruntări de mase, în mari spații geografice, datele scenariului fac să explodeze cadrul spectacolului de operă în Tudor Vladimirescu, viziunea înaripată a compozitorului—libretist asociase fantezia ascultătorului la evocarea în dimensiuni grandioase a eroismului popular; spectacolul lăuntric al fiecăruia devine copleșitor prin nemărginita forță a muzicii de a crea imagini desprinse de orice contingență fizică și dc a declanșa șocul emoțional prin liberul joc al imaginației Se poate pune întrebarea dacă opera, domeniu al realității transgresate în absolut, poate susține asemenea evocări, în demersul estetic care îi este propriu, cu o eficiență comparabilă celei a oratoriului dramatic Spațiu scenic și spațiu imaginar: există desigur în opera romantică o anumită latura spectaculoasă al cărei apogeu a fost atins de Verdi la 74 limita gigantismului, în „Aida" Dar pînă unde poate fi extinsa această ambiție? Și ce mijloace reclamă ea? Sînt întrebări la care te îndeamnă să meditezi actul al IV-lea din Ion Vodă cel Cumplit; este evident chiar din numeroasele indicații de regie înscrise în partitură că muzicianul tinde dincolo de ceea ce este propriu cadrului de expresie al teatrului, muzica avînd, cu toată aparența ei ilustrativă, funcția de „detonator" al sensibilității și fanteziei ascultătorului Iar pentru a, o transforma într-o formă corespunzătoare de spectacol, ar fi poate necesare vastele dimensiuni ale ecranului panoramic, șocurile montajului cinematografic prin continua succesiune rapidă a planurilor într-un ritm viguros susținut — cel al muzicii — pelicula apărînd, cel puțin pentru acest act al operei, replica optimă pe care muzica o poate căpăta în spectacol Asistăm în tabloul al ѴІ-lea, Furtuna, la defilarea oastei victorioase a domnitorului moldovean și a aliaților săi cazaci, după primele victorii asupra invadatorilor otomani Semnale de bucium, motivele cavalcadei, ale lui Ion Vodă și ale cîntecului de slavă sînt materialul muzical din care comopozitorul plămădește prima parte a acestui tablou Aglomerarea evenimentelor (iminenta revenire a oștirii turce, numirea lui Ieremia ca hatman, elaborarea de către Ion Vodă a tacticii de luptă, cursul schimbător al bătăliei desfășurată sub torentele unei cumplite furtuni și care, în urma trădării noului hatman, se întoarce tot mai vădit împotriva moldovenilor) impune o funcție predominant ilustrativă muzicii, care se alimentează neîncetat din materialul tematic și figurativ cunoscut Din aceeași plămada este alcătuit și intermezzo-ul simfonic care, sugerînd ultima luptă purtată de Ion Vodă însuși în fruntea țăranilor și a oștenilor săi, face trecerea spre tabloul al ѴІ-lea, Jertfa Asistăm aci la pedepsirea trădătorului Ieremia, la exprimarea hotărîrii de a se sacrifica a voievodului — erou susținut de întregul său popor Transfigurînd dureroasa realitate a înfrîngerii, secvența finală transformă această tragedie într-o afirmare a perenității românești; moartea eroului este aureolată de însuflețitoarea viziune a viitoarelor bătălii victorioase Din culise se aud, mereu viguros, cîntecele Hai frați și Ștefan, Ștefan Domn cel Mare, pe fondul cărora Ion Vodă rostește ultimele sale replici: „Din rădăcini, Moldova nicicînd nu veți clinti Prin veacuri va străbate, și jugul va zdrobi" 75 Prima și cea mai populara operă a lui Gheorghe Dumitrescu se înscrie în muzica noastră ca un titlu de referință Era împlinirea unei necesități culturale — aceea de a avea în planul teatrului liric un răspuns estetic semnificativ la marile apeluri ale dramaturgiei pe tema istorică Este o certitudine că puternica noastră conștiință istorică — din care sorbim mereu noi puteri și înțelesuri ale comandamentelor contemporane — va conferi permanent interes operelor literare și de artă în care vom putea citi meditații asupra marilor învățăminte ale trecutului Statornicul succes al operei Ion Vodă cel Cumplit izvorăște desigur din originala, captivanta „muzicalizare" a acestei meditații Arta compozitorului, marea sa pasiune care vibrează în fiecare măsură a partiturii, ne conduc spre înțelegerea unui destin care s-a aflat în consonanță totală cu aspirațiile populare Gheorghe Dumitrescu grăiește despre aceasta, direct și patetic, adresîndu-se sensibilității muzicale, și nu numai muzicale, a fiecăruia dintre spectatorii săi RĂSCOALA dramă muzicală populară, op 48 In anii nouă sute șapte Ca din senin, in marte, intr-a noapte S-a ridicat spre cer, din Hodivoaia, Și din Flăminzi și Stănilești Văpaia- Т ARGHEZl Muzician cu profunda vocație a socialului, lui Gheorghe Dumitrescu luptele țărănești de la 1907 i-au apărut desigur ca o temă esențiala Este punctul geometric în care au avut a se întîlni într-o viziune unitară, interpretarea uneia din cele mai grave probleme sociale ale României moderne și „absolutul*' teatrului liric, iar spiritul folcloric cu limbajul universalist Determinarea de gen — dramă muzicală populară — parc a fi încă odată o referire la Mussorgski, dar de fapt exprimă mai mult și în ah fel decît în Boris Godunov situarea masei țărănești în centrul acțiunii, ca motiv al demersului dramatic și purtător al unei încărcături muzicale de remarcabilă semnificație Desigur, ca și Mussorgski, Gheorghe Dumitrescu propune confruntarea istorică dintre un individ și mulțime Dar dacă în Boris Godunov mulțimea amorfă este manevrată dc la un capăt Ia celălalt al dramei, evoluția masei în opera Răscoala este îndreptată consecvent spre conștientizare, compozitorul libretist ducînd acest proces mai departe decît îl purtase Livu Rebreanu în romanul omonim care constituie punctul de plecare al libretului Faptul este cu consecință directă în planul soluțiilor muzicale: Răscoala este înainte de orice o mare operă corală Ca și în Tudor Vladimirescu, scriitura corală este de regulă omofonă, scur 77 tele episoade fugate relevîndu-se ca excepționale puncte de greutate ale construcției muzicale în exprimarea lăuntricelor transformări de conștiință ale maselor, o remarcabilă varietate se realizează prin factura melodică — de la cîntecul de obidă din primul tablou pînă la viguroasele marșuri din ultimele două acte Sistemul leit-motivic își păstrează funcția ordonatoare iar stilul arioso ponderea determinată în definirea unora dintre personajele dramei (Miron luga, Dragoș, Smaranda), dar interesantă este și joncțiunea dintre arioso și scena corala, întreg finalul actului II, unul dintre momentele cele mai însemnate ale dramei, fiind de fapt preluarea de către întreaga masă a arioso-ului lui Dragoș Mai mult decît alte librete, Răscoala i-a permis compozitorului integrarea fireasca a unor momente de sine stătătoare reprczentînd stilizări ale unor fapte de cultură corală tradițională; mica scenă a Plugușorului din tabloul II, „Jocul căpriței" (actul III) și topirea melodiei de colind în cîntecul de luptă al țăranilor (corul final al actului IV) apar ca pagini de expresivă invenție în spiritul culturii populare asimilate Scriitura melodică este și aci predominant diatonica, cu frecvente și sesizante modulații, unele pasaje puternic cromatizatc fiind menite să sublinieze relieful spectaculos a! anumitor scene — nu fără o tentă de ilustrativism (îndeosebi în actul IV) Este pe de altă parte interesant faptul că Gheorghe Dumitrescu, consecvent esteticii sale, ține această operă care se petrece în lumea satului în afara oricărui folclor decorativ, în ansamblu, expresia muzicală este dură, sobră, într-o relație de fond cu tragicul argument istoric pe care ni-1 restituie în modalitatea teatrului liric Timbrul general al muzicii este „poarta" prin care putem pătrunde pentru a înțelege sensul operei și pentru a sesiza identitățile dar și diferența specifică de optică dintre compozitorul-libretist și sorgintea literară a dramei muzicale Neprevăzut, dar nu imprevizibil, marele seism social de la 1907 dobîndește în romanul lui Rebreanu o aura de irațional: „semnalul" răscoalei este dat, mitic, de noii cavaleri ai apocalipsului, care sînt purtați de imaginația mulțimii din sat în sat, justificînd descătușarea energiilor distructive Magia aceasta a ilogicului pe un fond cu evidentă motivație în realitatea socială, una dintre soluțiile epice 78 frapante ale romanului, era prea ispitoare pentru ca muzicianul sa fi renunțat la ea cu totul O regăsim în lunara apariție clin actul II a Gherghinei, tînăra fată care, în nebunia ei, fabulează despre vestitorii răscoalei și anunță teribilele încercări prin care vor trece oamenii satului într-un mai vechi interviu, Gheorghe Dumitrescu vorbește despre țărănimea din 1907 ca despre o „imensă talăzuire" al cărei tragism constă în forța ei oarbă Pornind dc la viziunea lui Rebreanu asupra masei, compozitorul nuanțează însă perceptibil — în cadfiil extrem de restrictiv al unui libret de operă — cîteva caractere: Petre Petre, Gherghina și Sinaranda, Petre Gheorghe și ceilalți, iar prin personajul Dragoș, creație exclusivă a libretistului, subliniază, cu evidente consecințe și în planul expresiei muzicale, ideea solidarității militante a clasei muncitoare cu lupta țăranilor întregirile ca și reducerile la esențial operate de compozitor au condus la structurarea unui libret solid, armonios, oferind necesara diversitate dc soluții muzicale și creșterile de ritm dramatic cerute de spectacol Ele sînt realizate precumpănitor în scene corale; amplu desfășurate, acestea exprimă cu forță crescîndă acumulările care duc la declanșarea revoltei Detașîndu-se din acțiunile principalului personaj al operei — care este un personaj colectiv — se conturează traiectoriile destinelor individuale determinînd situațiile particulare ale marei explozii sociale ACTUL I Tabloul I Pămînt Calm aparent, durere, dezolare Pe un fond ostinat al orchestrei, primul cor Un cîntec de muncă, implacabil și monoton ritmat, o imagine de nesfîrșită oboseală și resemnare: Dunăre, Dunăre, drum fără pulbere “ Pe fondul corului care continua — litanie parcă infinită — se desprinde frumosul arioso al tenorului (Petre Petre) „Cărăruie, cărăruie “, prefigurînd un duet cu principalul personaj feminin, Gherghina Scurtul episod de marc gingășie, al grupului de fete, cu o melodie la unison întregește această scenă luminoasă Este momentul în care compozitorul introduce în scenă unicul opozant de talie reală al mulțimii țărănești: primul arioso al lui Miron luga este o muzică gravă, cu ecouri liturgice, portret muzical în tonuri sumbre și atitudini hieratice al unui boier de viță veche pătruns de ideea drepturilor sale imprescriptibile 79 Paternalist dar neconcesiv în dialogul cu țăranii „săi", Miron luga este confruntat cu cei ce muncesc pămîntul și îl revendică Motivele Oprimării, Jalei și Revoltei marchează accente relevante în cursul acestei prime înfruntări din care se desprinde un interesant personaj secundar, Lupu Chirițoiu Tipologia este realizată de compozitor intr-o cromatică violentă, tianșantă După dramaticele clamări ale țăranilor, agitatul arendaș Aris-tide Platamonu este introdus printr-o muzică intens disonantă, cu aluzive inflexiuni orientale Cîntecul fetelor și al Gherghinei — reluare variată a corului pe voci egale — este primul clement al reprizei „în oglinda*' din acest tablou, care se va încheia, simetric, prin revenirea cîntecului de obida al țăranilor Un tablou expozitiv, care formulează termenii și condițiile dramei Tablou II Revelion Este „cealaltă față a lumii", o încercare de a evoca atmosfera unei petreceri boierești Ia început de veac Nu e ușoară această reconstituire „în stil", tentativa de a proiecta în operă protipendada vremii Mijloacele de expresie rămîn în esență, cele ale „operei seria" romantice (corul „Să bem “) cu inserarea unor stilizări din dansurile de epocă (polcă, vals, galop, habanera) și din cîntecul negrilor americani (duetul Nadina — Baloleanu pe motivul Old man river) și chiar a unor „efecte speciale" de ralentando-accelerando în cromatisme descendente-asccndenic, sugerînd debilitatea gramofonului de epocă într-un scurt episod se sugerează brutalizarea Gherghinei — acum fată în casă la boierul luga — de către Aristide Platamonu Continuînd să opereze prin alternative tăioase, compozitorul aduce în mijlocul cosmopolitului revelion boieresc un grup de colindători 80 Corul de copii „Mîine anul se-noiește" (de reținut este și felul în care acompaniamentul orchestral dinamizează prin poliritmie extrema simplitate a desenului melodic) readuce, și nu doar ca un pur pastel, imaginea de puritate a lumii salului Argumentația este susținută pe deplin con-vingător și muzica acestui episod se situează lingă colindul din Ion Vodă cel Cumplit ca un tulburător elogiu al inocenței Seninătatea acestui moment este înșelătoaore: ca o prelungire fireasca a colindului, o voce de tenor (Melinte Heruvimu) cîntă doina cu latente amenințări „Foaie verde de negară, toate plugurile ară identificată de îndată de unul dintre boieri ca fiind „cîntecul pandurilor lui Tudor" fărâmi sînt alungați și cortina cade pe reluarea dansurilor moderne Tabloul acesta a pus desigur compozitorului probleme deosebite de adecvare a unor universuri muzicale cu adevărat străine unul altuia A încorporat propriului său stil elemente din cîntecul modern occidental de la începutul secolului în aceeași măsură ca și cele extrase din sfera melosului românesc? Nu-i lipsit de interes a observa ca muzicianul pare a fi întîmpinat aceleași dificultăți ca și romancierul (La Rebreanu, observa George Călinescu, „tot ce ține de viața sufletească a omului de la oraș — boieri, oamenii de lume, femei fine—este insuficient Lucrurile se schimbă însă cînd e vorba de țărani văzuți în masă Scriitorul redevine genial") ACTUL II Flăfnînzii Secțiune centrală a operei, importantă prin semnificațiile muzicale și dramaturgice Prima scenă combină recitativul coral cu cel solistic și scurtele leit-motive ale Revoltei și Asupririi într-o structură dinamica de factura montajului filmic în corul imediat următor „Foaie verde trei smicele” Gheorghe Dumitrescu recurge la scriitura polifonică; cîntecul crește uriaș, copleșitor; este unul dintre marile momente ale operei, făcînd racordul estetic cu pagini corespunzătoare din Tudor Vladimirescu Un nou grup leit-motivic susține scena următoare — întoarcerea în sat a lui Petre Petre, însoțit de muncitorul feroviar Dragoș Motivele acestor două personaje motivul Cavalcadei și îndeosebi importantul mo- 6 — Mit șl epopee 81 tiv al Luptei, exprima rapida creștere de conștiință a țăranilor Detonatorul răscoalei vor fi însă evenimentele întîmplătoare Povestirea în-tîlnirii cu „Pasărea măiastră" și cu cei doi „voinici cu flinte", — cîntecul iluminat al Gherghinei — anunța, cu puterea de premonițiune a celor „săraci cu duhul", dezlănțuirea apocaliptică a răscoalei „Și vor ieși năpraznici din morminturi Cei obidiți și goi, in nopți pustii, fără de lună laptele se precipită Din porunca boierului fuga, Petre Gheorghe este arestat Este momentul în care intervine energic Dragoș Monologul „De mii de ani săracul pe versuri extrase din poemul eminescian „împărat și proletar" conturează printr-o linie melodică simplă și eficientă un profil uman generos, lucid, decis Creșterea este continuă, acompaniamentul simfonic se dezvoltă dc la simple punctări ritmice la o gradată creștere, pînă la luminoasa deschidere în Do major pe motivul Revoltei Acest moment marchează de fapt intrarea în marele final de act care angajează întreg ansamblul Dominante sînt acum motivele Cavalcadei și ale Revoltei La chemarea agitatorului, mulțimea răspunde într-un glas „Venim!" Și abia acum — pentru prima oară — auzim crescînd din registrul grav al orchestrei Clocotul răscoalei Este uriașa stihie a miilor de coase, furci și topoare, mulțimea care s-a pus în mișcare, sînt suferința și mînia prea îndelung adunate Corul însuși nu cintă altceva decît un singur motiv, în valori strînse sau largi, multipli-cîndu-se la infinit Modulații și asperități armonice brăzdează această furtună a sunetelor, prin care străbate obsesiv mereu același motiv Magistrală acumulare de tensiune prin mijlocirea unui material extrem de lapidar, acest final poarta semnătura unui maestru încercat al teatrului muzical AC IL'L III Sclnteia Prima parte a acestui act urmărește traiectoria unora dintre personajele — mai importante sau secundare ale operei „Jocul căpriței" (cîntec de copii), accidentarea micului Costică de către automobilul Nadinci fuga, reprezintă seînteia declanșatoare a răscoalei „Bocetul Smarandei" se numără în schimb printre paginile relevante ale operei; este un arioso de factură modală în care durerea mamei dobîndește o înfățișare sobră, stăpînită 82 No n ■>Л- l>f > -П înrudit cu cele ale lui Tudor și Ion Vodă, dar părăsind simptomatic treptele acordului perfect major pentru o linie mai contorsionată, din intervale mărite și micșorate este, în sine, un eveniment dominant al partiturii Compozitorul a fost deosebit de generos cu cele două personaje feminine ale operei, fiica lui Decebal, Argesa, și Drigissa soția regelui Există în paginile consacrate lor un fluid emoțional aparte și, printr-o opțiune pe care nu putem să nu o legăm de rolul pe care îl are femeia ca păstrător al tradițiilor în lumea satului românesc, o parte însemnată dintre paginile muzicale izvorîte din tradiția arhaică sînt încredințate acestor personaje; este adevărat, într-o măsură mai mică și corului, în componente și reprezentări variabile: corurile pe voci e i despre — interesant accent unificator — faptul că „mitul se referă totdeauna la o creație, ei povestește cum a ajuns un lucru să existe" 19 Linde îți putea însă găsi omul primitiv modelul desăvîrșit al unei creații, decît in natura, în universul perceput ca o totalitate? De aceea, „omul «vietăților tradiționale simte unitatea fundamentala a tuturor felurilor de creație sau de forme, fie ele de ordin biologic, psihologic sau istoric I n război nenorocit poate fi asemuit cu o boală, cu o inimă abătută și întunecată, cu o femeie sterila, cu lipsa de inspirație a unui poet, cu orice altă situație existențial critică în care omul e împins Ia desperare Și toate aceste situații negative și desperate, in aparență fără ieșire, sînt răsturnate de recitarea mitului cosmogonic, care a făcut să strălucească lumina în beznă Altfel spus, cosmogonia constituie modelul exemplar al oricărei situații creatoare 20 (s n ) ( ) „Mitul cosmogonic mai este recitat și cu prilejul morții; căci moartea constituie și ea o situație nouă ce sc cuvine a fi asumată cum trebuie pentru a ji făcută să devină creatoare"2'1 (s n ) Cu toate că cercetarea lui IViircea Eliade nu se refera decît trecător la civilizațiile precreștine din spațiul carpato-dunărean, liitîndu-se, în absența unor irecuzabile documente scrise, să sublinieze „dimensiunea lor cosmică , este evident că aceasta definire generală a miturilor lumii este confirmată și de sistemul vechii noastre culturi • пліе; de fapt, întregul scenariu al oratoriului Din lumea cu dor in s- 1978 163 evidente, graiul prin care tot acest fond de cultură inițiatica ajunge pînă la noi este unul personal Libretisiul Gheorghe Dumitrescu a recurs însă din plin ia izvoarele primordiale — versurile vechilor balade fantastice, cîntccele bătrîneștl, doinele, bocetele, colindele — făcînd din structura literară a oratoriului cadrul de mare autenticitate al unei plăsmuiri muzicale originale Ca și în anterioarele oratorii, vocile soliste dobîndesc personificări cu valoare generalizatoare: „Mama", „Mireasa", „Miorița", „Soția' (soprana), „Moartea" sub cele șase înfățișări — „Ciuma", „Căruțașul", „Cerbul fermecat", „Crăiasa", „Comandantul oștilor" și „Corbul" (mezzo-soprana), „Soarele", „Vînătorul", Mirele", „Ciobanul", „Cătana" (tenor), „împăratul" și „Corbea" (bariton) iar corului îi revine funcția de narator, ansamblul mijloacelor vocale conducînd nua odată la acea împletire a dramaticului cu epicul care derivă nemijlocit dm dualitatea cîntecului bătrînesc Arhitectonica muzicală slujește la rîndul ci înțelesul fundamental al operei: este ceea ce desprindem retroactiv din Epilog, care, reluînd materia muzicală a Prologului, împlinește după un lung traseu epic sensul cuprins în motto-ul partiturii: „Acelor oameni care învingînd puterea morții, trăiesc veșnic prin înfăptuirile și exemplul lor, spre binele și fericirea oamenilor" Ca pentru a sublinia acest „elogiu al creației" compozitorul a redus sistemul leit-motivic la numai două semne Fundamentale, simbolurile Soarelui — expus de trompetă: și cel al Morții, o succesiune de agregate acordice din cvarte mările suprapuse: Cu aceste unice clemente constitutive, compozitorul începe sa deru leze vasta baladă a începuturilor fără slirșit, a creației etern reiterată, izbîtldind asupra morții prin perenitatea înfăptuirilor omenești 164 1 1 Soarele și Moartea — Prolog Expunerea celor două leit-motive ic urmata de o mare scenă vocală care în planul literar constă dintr-o originală contopire a baladei fantastice „Soarele și moartea" cu elemente dtn „Miorița" în secvența lirică a corului atrage atenția persistența suprapunerilor de cvartc și cvinte care vor deveni o marcă stilistică a întregii partituri Prima intervenție solistică a tenorului („Soarele") aduce și cea dinii! inserție de structură populară: metrica compusă și culoarea modală situează clar această secvență în sfera colindului Tenor ț Soarele) іЫ cei mai ta - re Eu s>tnt cei mat ta - re în contrast cu caracterul exuberant și identitatea românească a acestui moment, vocea „Morții" răsună ca o replică atemporală și despa-țializată Termenii antitetici ai marii balade au fost formulați Scurtul episod (lin „Miorița" („ei s-au sfătuit / și s-au giuruit"), și reluarea celor două tnagini simbol conduc la încheierea Prologului / 2 Goană după vînt Este o meditație asupra „zădărniciei zădărniciilor" această înfruntare dintre Moarte și Împărat, ilustrînd ideea i ‘iertătoarei egalități a oamenilor în fața ilarei Treceri Scena debitează cu un arioso de factură liric-eroica a! baritonului („Împăratul") nat de o suită coral-orchestrală amintind suita coregrafică din Decebal; 165 funcția dramaturgiei este aceeași — sugerarea unei orgii ca expresie a aberației morale, iar mijloacele muzicale sînt de asemenea comparabile: reîntîlnim cromatizarea totală care, pornind de la un desen melodic de aspect dodecafonic, duce pînă la un efect de „anarhie sonoră" Un episod interesant este și acel „Andante lascivo", cu fluide oscilații, după care o nouă creștere a acumulărilor duce spre un brutal acord: este clipa în care recitativul „Morții" — primul din acest oratoriu — va întrerupe nemilos tabloul orgiac Desfășurat prin mari salturi și pe un ambitus considerabil (aproape două octave) acest scurt dar teribil recitativ se apropie de copleșitorul efect al Monologului Sfinxului din Oedip Monologul Morții și Lamento-ul împăratului, cu incursiuni în vechile moduri bizantine, întregesc puternicul caracter dramatic al acestui tablou care se încheie cu o secvență pentru două coruri; polifonia este aci investită cu un aspru sens funerar, ca un prohod prevestitor al împăratului I 3 Pe cărarea marților O altă întruchipare a morții: Ciuma Tabloul se deschide cu un precipitat și îngrozit descîntec: Soprane Fugi, au - mă bles - te rna - tă in pus ~ti - o de- păr • ta - tâ Se realizează o sugestivă dualitate între linia diatonică a monologului Morții și puternicile implicații cromatice din trama orchestrală care, susținînd linia melodică, sfîrșește prin a antrena și vocea într-o cavalcadă a spaimei ce seceră fără a alege „păsările negre, roșii și albe", reîncarnări zoomorfe exprimînd sugestiv aspirația poporului spre echitate, încrederea sa într-o dreptate finală Simbolica desenului interval ic se menține și pe parcursul acestei scene, „Păsările negre" (conștiințele vinovate) fiind întruchipate obsesiv prin caracteristicul interval de cvartă 166 mărită, „păsările roșii" (oamenii uciși fără vină) de asemenea printr-o configurație melodică aspră, în vreme ce „păsările albe", cei ce au murit „cu lumină pentru viața lor cea bună" țîșnesc în fulgerarea unui arpegiu Tabloul se desfășoară cu o puternică predominare a recitativului dramatic, încredințat deopotrivă vocii soliste (mezzo) și corului Secvența de încheiere aparține corului, linia diatonică fiind puternic reliefată de evenimente cromatice și agregate disonante în orchestră, cu o continuă implicare a leit-motivului Morții I 4 La porțile raiului O mare scenă tripartită, o nouă înfruntare dintre moarte și viață De data aceasta, o mamă sărmană se va sacrifica, pornind cu „căruța morții" spre a salva viața copiilor săi, într-o iluzorie speranță de mai bine Compozitorul recurge încă o dată la imaginile muzicale ale colindului — desfășurat în polifonia unui canon — pentru a da chip eternei inocențe a copilăriei Partea mijlocie este un amplu arioso al sopranei solo (Mama), superioară stilizare a ideii de bocet care culminează, asemeni altor arii de această factură din operele și oratoriile anterioare, cu puternice accente de revoltă Deopotrivă semnificativă este, după dialogul mamei cu „căruța morții", despărțirea mamei de copiii săi, un suav lied din marea familie spirituala a cîntecelor de leagăn се-și au arhetipul în cîntecul de leagăn al Mamei lui Tudor; este încă o pildă a considerabilei capacități a compozitorului de a da mereu altă substanță unui model devenit clasic în propria-i operă Cei trei copii încheie această scenă drapînd sub gingășia colindului un tragism intens I 5 Stai june nu săgeta (Cerbul fermecat) Un nou avatar al Morții « ii izvoare în sistemul metaforic al colindelor vînătorești: moartea sub i Tățișarea Cerbului fermecat ai cărui ochi ucid pe cel ce îndrăznește ă-i privească Textul primește o interesantă contaminare formală din Meșterul Manole": „Prin cei nouă munți, / Prin cei nouă brazi / Se plimbă nouă frați / Și Gheorghieș zece / Care-i și întrece " 167 După cupletul narativ al corului, un arioso al tenorului solo (Gheor-ghieș) îmbrățișează variatele mijloace de expresie proprii scriiturii vocale a compozitorului: invocarea în recitativ, secvențele metodice de ample desfășurări, modulațiile mereu surprinzătoare, tinzînd ascensional spre tonalități luminoase, strălucitoare După nararea de către cor a peripețiilor vînătorului, în scena înfruntării dintre Gheorghieș și Cerb — Omul și destinul său — accentul expresiv se deplasează asupra recitativului mezzosopranei care prelungește caracteristicile intonaționale ale marelui solo din Pe cărarea marților încheierea acestei scene — și a primei părți a oratoriului — aduce o nouă variantă a bocetului „Zorilor, surorilor" Este totodată una dintre cele mai pătrunzătoare afirmări ale stabilității tonale ca expresie suprema a echilibrului moral și identificării omului cu spațiul căruia îi aparține Tema solo ( Sot*a ) Zo ~ n • ior voi so - ra - te - lor Cu acest cîntec extatic se încheie aspra călătorie prin noapte către zi a omului, „din lumea cu dor, în cea tară dor" II 1 Pe un picior de plai Fundamentatul înțeles panteist al frescei oratoriale este subliniat prin deschiderea părții a Il-a cu un tablou vocal-simfontc pe versurile unei variante mai puțin cunoscute a „Mioriței ' „Principiul negativ" reapare personificat în „Crăiasa" ce se vrea mireasă a ciobanului Racordarea motivului mioritic la ritualul căsătoriei simbolice a tînărului mort neînsurat apare aci cu o precizie care înlătura orice echivoc; ca și în anteriorul oratoriu, „Nunta mioritică" este rezolvată prin-tr-o passacaglie vocal-simfonică II 2 Bucură-te mănăstire Este cîntecul de îngropăciune al unei tinere fete Domină recitativul dramatic, atît în părțile solistice (Mama, Mirele, Mireasa) cît și în comentariul coral Intonațiile elegiei corale pe 168 fundalul motivului Morții răsunînd de data aceasta în dangăt de clopote, imprimă de la început un timbru unic acestui tablou funerar: Și totuși; nu este elogiul unei existențe dincolo de moarte, ci o imensă dragoste de viață în Cîntecul miresei, pe care a secerat-o coasa Morții: „Floare fui, Floare trecui, Parte de lume n-avui Rămli lume cu mult bine Că azi mă duc din tine, Rămli lume cui ești dată Mie nu mi-ai fost lăsată Veniți frați, veniți surori Și ma-mpodobiți cu flori Și-mi spalațl fața cu apă Și mă duceți pm-la groapă Și-mi spălați fața cu vin Mă pctreceți cu suspin* După cîntecul de jale al Mamei (soprană) ți cel al Mirelui (tenor), epilogul corului de fete își prelungește îndelung motivul șoptit în registrele înalte ale orchestrei II 3, Războiul Agresiva chemare a trompetelor, întretăiată de motivul Morții, deschide această „Guernica" sonoră Amplul recitativ-■rioso al corului mixt se dezvoltă la proporțiile unei vaste compoziții picturale, atigrenînd în structuri armonice și ritmice caracteristice scene- 169 lor ele aceasta factură din creația lui Gheorghe Dumitrescu, totalul efectivului vocal-simfonic Este o evocare a ororilor războiului, Moartea apărînd de data aceasta sub înfățișarea „Comandantului de oști“ Antiteza nu întîrzie să fie afirmată prin corul de delicată sugestie populară „La fîntîna roșioară"; încă odată, compozitorul opune în ansamblul de semne sonore incluzînd toate planurile expresiei muzicale, tipologii melodice incompatibile, pentru a obține un efect maxim în trecerea de la imaginile încrîncenarii la cele ale îndureratei contemplări După acest cîntec, participăm la jalea Cătanei care trage să moară departe de ai săi, o nouă întruchipare a spiritului doinei Ca o rază consolatoare reapar intonațiile motivului solar în interme-zzo-ul ce precede al doilea mare moment solistic al acestei părț:, Cîn tecul de jale al Mamei, condus gradat — precum momente similare din alte opere și oratorii — spre o violentă retorică finală în ritm compus, corul răspunde cu un cîntec energic, întemeiat pe celebrele versuri populare ardelenești auzite și în perioada primului război mondial: „Împărate, împărate, Pune pace, nu mai bate Foaie verde, foi amare, Cine zace la-nchisoare? Ca de cînd tu porți bătaie Lacrimile curg șiroaie $i de cînd porți bătălii Rămîn casele pustii Fete și mame bătrîne $i copii fără de pîine“ II 4 Viteazul Este secțiunea cea mai direct legată de modurile de expresie proprii culturii orale De fapt, este un adevărat cîntec bătrînesc, ridicat la dimensiuni oratoriale, de la riturnela „ad libitum", amintind intermeziile instrumentale din narațiile baladiștilor, continuînd cu scriitura corală în purul stil melismatic al rapsozilor de altă data Cor unison J( Fdcj- iw de fi'? Cj ік? л - cr /i-гл/-re» 170 Partea centrală a acestui tablou este dialogul, purtat într-un recitați v-arioso acceptînd frecvente distorsiuni cromatice, dintre Corbea, viteazul haiduc întemnițat și Corb Acesta îi oferă haiducului viața „Vintul rău să-l bata Ploaie să-l răzbată Foamea să-l mănînce Setea să-l usuce Corbii ca să vie De viu să-l sfîșie“ cu prețul abjurării de la crezul său și al asocierii la menirea destructiva a Morții — căreia Corbul îi este ultimul avatar Replica Haiducului poartă însemnul înalt de conștiință al vitejilor din totdeauna; este o apoteoză a ideii revoluționare transgresînd suferința și pieirea: „Nu mă tem de moartea mea Chiar de-mi sfîșii inima Tu poți carnea să-mi măninci Și inima să-mi străpungi, Dar cuvîntul meu de foc Străbate din loc în Ioc: El pătrunde pretutindeni Și nu-l poate opri nimeni" Fascinantă este această întruchipare românească a motivului prometeic, atît de firesc proiectat în inflexibila dîrzenie a haiducilor legendari! 1 opirea istoriei în mit prin această imagine a unui Prometeu martirizat undeva pe cîmpiile române, face în acest punct al creației dumitresciene fiieasca contopire dintre ideea jertfei și cea a mitului încă odată, intuiția creatorului confirmă rigorile cercetării științifice: „Epopeea eroică se înrudește mai degrabă cu mitul, nu cu basmul"22 într-adevăr, nu la un basm, ci la o sîngeroasă și demnă pagină de istorie am asistat în acest tablou care resuscitează imaginea celui pe care Marx l-a numit cel mai sfînt dintre eroii calendarului mitologic" Corbea, eroul inbolic, însumîndui în ființa sa pe Tudor, Decebal, Petre Petre și Fata cu garoafe, pe Ion Vodă Viteazul și Crainicul libertății, pe Valter Marăcineanu și pe jertfiții fără nume ai nenumăratelor răscoale, războaie și ai revoluției, ne duce spre ultima întrebare și spre răspunsul ei: 22 M E 1 i a d e — op citat 171 // 5 Cine e mai tare și cine e mai mare (Epilog) Motivul și imnul solar deschid ultimul dialog dintre Soare și Moarte; precum Sfinxul murind, germcnele distrugerii vede — pierind cl însuși — ceea ce este nepieritor: conștiința încorporată în înfăptuire: „Este floarea omeniei Este floarea fericirii Fapta omului semeață Ce are veșnică viața $i~ncălzește htmea toată Ca o piatra nestemată" într-o ultima, surprinzătoare șt superbă metamorfoză finală, ceea ce fusese „Vocea Morții" se transformă într-o luminoasă glorificare a vieții Reluarea apoteotica a imnului solar, acum cu valoare de „melodie conducătoare", deschide „cantata finală" care include un ultim arioso al tenorului solo (Soarele) și acest frumos refren coral în stil de colind Cuprinzătoare viziune mitică românească într-o creație care își extrage simbolurile din adîncuri de timp citindu-le însă cu lucida perspectivă a istoriei proprie omului modern, Din lumea cu dor, în cea fără dor este o piesă unică în creația lui Gheorghe Dumitrescu: la răscrucea în care se întîlnesc toate cărările dramaturgiei și muzicii sale, acest oratoriu - sinteză de spiritualitate milenară decodată și transpusa în termeni muzicali puternic individualizați — primește'luminile întregii opere de pînă atunci a lui Gheorghe Dumitrescu și, întărindu-le cu propria sa lumină, pare sa le răsfrîngă încă mai puternic spre ceea ce va veni 172 MEȘTERUL MANOLE operă, op, 103 Nu este deloc întimplător că cele două creații de seamă ale spiritualității românești — Miorița și Balada Meșterului Manole — iși^au temeiul intr-o valorificare a morții (Ideea de reintegrare in Cosmos prin moarte este evidentă in Miorița, și nici nu trebuie să ne surprindă, ținînd seama de originile ei ritual-funerare) Numai pentru un cercetător superficial, care ar judeca prin criterii em-piriologice, prezența aceasta a morții ar putea însemna un stigmat suspect pentru sănătatea sufletească a poporului român Prezența morții in centrul spiritualității populare românești nu înseamnă insă o viziune pesimistă a lumii, o rarefiere o debitului vital, o deficiență psihică Un contact direct cu viața țărănească infirmă hotărît aceste supoziții; românul in genere nu cunoaște nici teama dc viața, nici pesimismul religios, nici atracția către asceză (de tip oriental) Și cu toate acestea, cele două creații capitale ale spiritualității populare românești poartă în miezul lor o valorificare o morții MIRCEA ELIADE Dacă nucleul epic al „Mioriței" provine dintr-un indefinit ev mediu românesc, tema Meșterului Manole este mult mai veche Ea este desigur românească, cu toată profunzimea de variante identificate la popoarele din spațiul balcanic (sînt cunoscute baladele din folclorul grec, bulgar, aromân, albanez, sîrb și chiar maghiar care tratează o temă asemănătoare) dar descinde din îndepărtatele neguri ale omenirii primitive Străvechiul mit al necesarului sacrificiu uman pentru ca o construcție să dureze sau o acțiune sa se împlinească — transfer al „în-•■uflețirii" din ființa jertfită în materia inertă ori în fapta — și ideea jertfei impuse au avut o uimitoare persistență, pînă aproape de timpurile noastre, și Ia unele populații europene Mitologia greacă, între multe altele o atestă — căci ce altceva este jertfirea Ifigeniei, decît o varianta ' acestui mit? După precisa formulare a lui Mircea El iade, Meșterul '■I anale este „un scenariu mitic primordial11 ajuns în tezaurul oral roma nesc prin mijlocirea culturii geto trace Legenda aparține desigur spi- 173 ritualității românești însă nu prin materia ei brută, ci prin transfigurarea credinței barbare într-o superbă întruchipare a genezei artistice Este ceea ce îndreptățește desemnarea Meșterului Manole ca expresie a mitului estetic, sintetic definit de George Călinescu: „Meșterul Manole simbolizează condițiile creațiunii umane, încorporarea suferinței individuale în opera de artă în moartea Meșterului și în diferența Voievodului pentru ființa lui concretă s-a putut vedea un simbol al obiectivități! absolute a creației Multitudinea primește opera ca fenomenalitate independentă și ignorează pe artist", (s n ) Elogiu al ingeniozității constructive și al cultivării frumosului, tra gedic a crosului și sacrificiului, drama a desolidarizării („calfele și zi darii" nu-și țin făgăduiala de a nu pomeni nimic soțiilor lor despre sacrificiul hotărît) și expresie a conflictului social dintre Meșter și domnitorul feudal, Meșterul Manole, cu numeroasele sale variante (incluzînd dealtfel, ca și în cazul Mioriței, variante transilvănene pe caracteristicul tipar ritmic giusto-—silabic al colindului și care prezintă caracteristici muzicale și poetice atestînd anterioritatea lor față de larg cunoscutele balade muntenești, care aduc o completă transfigurare artistică a primordialului motiv ritual, ieste, prin metaforizarea ideii generatoare, una dintre cele mai ispititoare idei pentru o operă de artă modernă și poate tentația unui act artistic, ca meditație asupra propriului destin posibil în sensul călinescian al „dispariției" creatorului în însăși perfecția operei sale; este oricum de reținut puternica prezență a temei în teatrul românesc (dramele lui Nicolae lorga, Victor Eltimiu, Ion Luca, Adrian Maniu și, desigur, Lucian Blaga) și firescul popas ai lui Gheorghe Dumitrescu (precedat în secolul trecut de lacob Murcșlanu cu cantata Mănăstirea Argeșului) în efortul de a cuprinde sub arcul creației sale, toate însemnele de aur ale spiritualității românești Iu salba marilor creații oratoriale și teatrale, Meșterul Manole este un emoționant accent liric-meditativ Episodicele apariții ale grupului vocal — cei „nouă meșteri mari" — și ale ansamblului coral nu sînt decît elemente de fundal, componente ale cadrului în care se desfășoară multipla dramă a Meșterului; de aci considerabila ramificare și întrepătrundere a tuturor modalităților din arta vocală a compozitorului Consecvent esteticii sale, formulata încă din Miorița, compozitorul se ridică la altitudinea marilor interpretări ale mitului, refuzând 174 soluția facila a decorați vișinului folcloric, incit preluarea ideii dc ba lada se exprimă într-un demers extrem de nuanțat al transfigurării spiritului artei populare Interesantă este în acest sens fuziunea considerabil aprofundata pe care o realizează compozitorul — libretist între metrica hexasilabică, specifică baladei (ale cărei versuri celebre și sistem de imagini străbat poemul dramatic mereu transformate, mereu reluate, alternîndu-se cu octosilabicul în anumite scene de invenție poetică strict personală) șt semnificațiile muzicale ale contururilor intervalice și cîn-tecele plămădite pe acest tipar Unitatea organică a imaginii muzical-poetice atinsă pe o „re-gistrațîe" infinit variată în cadrul metric dat, este o importantă trăsătură distinctiva a acestei opere-baladă Dar opera înseamnă totuși conflict I xist i în varianta clasica a baladei populare trei surse de conflict, în toate Meșterul fiind părtaș; intre Manole și Voievod, între Manole și ceilalți meșteri și, în sfîrșit, cel abisal, între Manole și soția sa Prin introducerea personajului Ieronim, Gheorghe Dumitrescu adaugă un ai patrulea, planul conflictual al voinței Ieronim este negativul lui Manole, întruchiparea conceptelor morale adverse celor pe care le personifică Meșterul Decizia de a construi în fața prudenței, convingerea față în fața cu scepticismul, rnîn-dria de a făuri o operă iscînd invidia larvară — toate acestea sînt cuprinse în planul conflictual Manole—Ieronim Dar ne putem întreba dacă Ieronim nu este cumva Manole însuși, teribilul demon al îndoielii sălășluind în artist și îngenunchiat — cumplită izbîndă — doar cu prețul Sacrificiului? Ca într-un halucinant joc de oglinzi paralele, tragedia artistului se multiplica pentru a-1 face să dispară și apoi a l înălța spre o mai mare glorie a creației sale ЛСПТ I Scurtul preludiu începe, ca atîtea dintre operele dumi-tresciene, cu un „motiv sigiliu" pe care l-am putea numi Jertfa lui Marote, urmat de o idee din sfera liricului — Visul lui Manole și de un lung pasaj melismatic al flautului piccolo, sugestie de doină nu fără ra-po, luri cu pasajul de aceeași factură din oratoriul Miorița F ste un element nu atît tematic cît configurativ de primă importanță, care va însoți de-alungul operei aparițiile Ciobănașului, „raisonnenr" al întâmplărilor 175 Profilul melodic al acestei „improvizații" conduce către acordurile bitonale care încheie acest scurt dar important preludiu, urmat de primul cîntec al Ciobănașului, în stilul rubato al cântecelor bătrînești Pe un text în metru popular aparținînd compozitorului acest cîntec debutează cu leit-motivul istorisirii care va reveni, păstrîndu-și modelarea sub variate combinații ritmice în cursul repetatelor apariții ale acestui personaj, narator al uimitoarelor întîmplăn petrecute „pe Argeș în sus" Tabloul 1 Manole Primele monologuri ale lui Manole și Ieronim definesc acești poli opuși ai dramei, înainte ca drama să se fi declanșat: un procedeu dramaturgie de o austeritate clasica Tabloul II Loc de mănăstire, debutează cu un dialog dintre le-runim și duhul sau inspirator - Muma pămîntului — apariție muzicala aproape insuportabilă, din familia teribilelor Imagini ale morții din oratorii/ Din lumea cu dor, în cea fără dor Printr-una din acele „tăieturi de montaj" care îi sînt caracteristice, compozitorul alătură acestui moment copleșitor, simplitatea luminoasă a unui cor de intîmpi-nare care reia, ca și în antologicele pagini din oratoriul / udor І ladi-miresett, spiritul vechiului cîntec popular patriotic Monologul orgolios al iui Neagoc Basarab (prin care autorul, în acord cu cîțiva dintre marii noștri istorici, îndeosebi Nicolae lorga, dă concretețe istorică legendarului Negru Vodă) și replica lui Manole con duc spre reluarea corului de întîmpinare, care încheie aceasta scena avînd ca funcție fixarea cadrului epic al opereî-balada 176 ACTbL 11 1 abloul 3 I isul lui Manole Printr-un scurt arioso Ciobănașul reia firul întâmplărilor, purtîndu-le spre amplul monolog al lui Manole, echivalentul marilor momente caracterologice din Ion Vodă cel Cumplit și Decebal Este meditația artistului asupra operei sale; Manole dobîndește in această scenă statura grandioasă a unui umanist al Renașterii: a cunoaște încă necunoscutul, a stăpîni prin iuteligență iraționalul Manole prefigurează conștiința lucidă a unui om modern, dar în clipa maximei exasperări a întrebărilor faustiene apare acel „alter" ,,-ego“, Ieronim, îndoiala, chemarea la supunere, refuzul spiritului creator în întîinîrea cu cei nouă meșteri (scenă corală în canon pe motivul sigiliu) spiritul dizolvant al iui Ieronim pare să-și exercite efectul Corul soțiilor — de asemenea în canon, — este suprafața lirică ce luminează acest sumbru tablou Scena dintre Manole și Ana conține o variațiune tulburătoare pe tema jertfei: în ireductibila sa voință de a construi, Manole își prevede cu limpezime mioritică sfîrșitul apropiat sub zidurile mereu surpat? ale neîucheiatei mănăstiri Sacrificarea i se pare firească, ca o sancțiune pentru lucrarea neîmplinită, propria-i existența apărînd fără rost în fața misiunii eșuate: „Iar cînd voi muri tu nu mă jeli că te-oi duzi de sub temelii, iar de copilaș mai rău îmi va fi Scump și drăgălaș tu să îl mingii și să nu îi spui c-am fost îngropat in ăst zid blestemat și că m-o zări cînd el va privi în lumina soarelui în bătaia vîntului la stele, la lună la flori în grădină " 12 — Mii și epopee 177 înglobarea lui Manole in panteismul mioritic, contaminarea determinată de Gheorghe Dumitrescu între doua mituri fundamentale ale civilizației noastre vechi, conferă operei și valoarea unei meditații: există aci o demonstrație de organicitate care, avînd mereu în fundai arhaicele ritualuri de înmormîntare, subliniază aspirația convergentă spre lumină a ceea ce aparține rădăcinilor noastre milenare, prin conștiința prelungirii individului pieritor în veșnica reînnoire a naturii, înnobilată de efortul constructiv al omului Л iubi, a te perpetua, a construi: trei rațiuni ale existenței contopite într-una singură, iată imaginea linală a celor două mituri îngemănate — Meșterul Manole și Miorița Adormirea Meșterului, pantomima „duhurilor rele" dansînd în jurul acestuia, prăbușirea zidului și sinistra proorocire a Mumei pămîntu lui — ca imagine a visului lui Manole — juramîntul solemn al meșterilor și povețele „realiste" ale lui Ieronim sînt următoarele secvențe ale acestui tablou central în desfășurarea dramaturgică lata un segment din recitativul-ariosd al lui Ieronim, caracteristic prin plasticitatea rit-mico-melodică dus Io zid pâ ■ râ - sit 51 ле - /$ - prâ - vit Cuvintele concluzivc ale lui Manole, încărcate de teribile presenti mente — contur melodic tensionat prin continue mutații tonale — duc spre încheierea actului al II-lca; ultima replică revine totuși grupului de meșteri: este motivul jurămîntului, greu ca o lespede ACTUL III Tabloul 4 Jertfa Anei lui Manole Din nou, ca generic, motive care ne sînt acum familiare: istorisirea, (stilizarea doinei) 178 la flautul piccolo), preludiind cea de a treia intervenție narativa a Ciobănașului, ea însăși o variațiune pe leit-motivul cunoscut, și reluarea, de asemenea variată, a motivului jurămîntului, de către corul meșterilor O scurta punte simfonica spre ardenta rostire a lui Manole („O ru soare 1) aduce strălucitorul motiv al zorilor, în caracteristice conglomerate sonore care vor reveni apoteozînd finalul coral al opej^i Dialogul omului cu natura: asistăm la patetica invocare a stihiilor de către Manole și la dezlănțuirea teribilei furtuni, care desigur nu va reuși sa întoarcă destinul Anei, Este, ca și în operele anterioare {Decebal în deosebi) un tablou vocal-simfonic cu puternic caracter descriptiv, gîndit de altfel a fi ilustrat scenic printr-o pantomima care să contra-pună prin limbajul coregrafiei înaintarea neabătută a Anei și forțele naturii care, la chemarea lui Manole, încearcă să o oprească Odată cu sosirea Anei se înlănțuie cîteva dintre cele mai tulburătoare momente ale operei Cuvintele dc primire ale lui Manole îmbracă tonurile duioase ale cîntecului de leagăn, dar replica Anei prelungește melodia conducmd-o pînă la țipatul implorator: Coborîm din legendă și simbol în realitatea simplă a unei întîmplări tragice, de neocolit Se produce miracolul unei totale umanizări a personajelor de legendă și de operă, iar miracolul stă în simplitatea muzicii: este de altfel momentul în care compozitorul inserează una dintre structurile sale favorite, un cîntec în stil de colind Vie încă, Ana ne apare dc pe acum sanctificată prin acest colind, tablou votiv al ctitoriei prin sacrificiu 179 Scurta replică a grupului de meșteri — unison coborînd neiertător, asemeni pietrelor pe trupul Anei — întrerupe monologul care se încheie cu celebrele stihuri reluate de Ana pe melodia colindului: „Manole, Manole Meștere Manole, Zidul rău mă strtnge Trupușoru-mi frînge Pe această imagine suavă ne despărțim de Ana, profil de neuitat în galeria atît de numeroasă în conturări remarcabile, a personajelor feminine din operele compozitorului ACTUL IV Tabloul 5 Mănăstirea Scurtul preludiu — o tratare con-trapunctică liberă a Visului lui Manole — conduce spre reluarea corului din tabloul 2 („Glorie ție, Neagoc Vodă") Amplele suprafețe diatonice desfășurate de cor, dar îndeosebi în monologul cu rezonanțe liturgice al domnitorului, întăresc impresia de stabilitate, armonic și împlinire Cu atît mai eficient este efectul dramatic produs de neașteptata intervenție a lui Ieronim — replici într-o intervalică sinuoasă care denunță ambiția lui Manole de a făuri încă o mănăstire, menită să întreacă în frumusețe minunea de pe Argeș Monologul lui Ieronim, care încheie tabloul după scena confruntării dintre Voievod și Manole, este încă una dintre piesele fundamentale ale operei, o încununare a tehnicilor de portretistică muzicală Straniul Ieronim trăiește un moment de conversiune după o îndelungată și framîn-tată dezbatere lăuntrică: în vreme ce în orchestră răsuna insistent, cu o 180 minimă dar semnificativă modificare în sens ascendent a liniei melodice Visul lui Manole, vocea înalță un magnific omagiu spiritului constructiv, operei înălțate prin sacrificiul total încă odată ne putem întreba dacă Ieronim este personificarea unei ireductibile adversități, ori a propriului geniu dubitativ, și prin aceasta înclinat spre autodistrugere, a lui Manole sau poate amîndouă, într-o îndrăzneață sinteză izvorîtă din meditația asupra condiției artistului? Tabloul 6 Aripi frtnte Preludiul rememorează motivul sigiliu, apoi încă și încă odată, doina de fluier, „istorisirea", prin glasul Ciobănașului Marele monolog al lui Manole face să avanseze considerabil plasticitatea limbajului armonic aflat în slujba unei acute situații dramatice (Manole și meșterii săi sînt izolați pe turla mănăstirii și vulturii le dau tîrcoale), cromatismul frizează nu o singură clipa atonalitatea, ca o sugestivă ruptură de echilibru; geniul inventiv și voința de a exista răzbesc totuși, printr~o uriașă regăsire a energiilor Este momentul în care apare un nou motiv-semnal Zborul, cu caracter românesc bine determinat și care punctează avîntata frază eroică a Icarului valah: După prăbușirea celor nouă meșteri, Manole într-o tragică și derizorie încununare a operei sale, rămîne singur deasupra mănăstirii Ultimul monolog, Monologul creației se desfășoară pe fundalul celulei melodice care figurează Visul lui Manole; contrapunctarea aproape obsesivă a leit-motivului cu replicile eroului, subliniază astfel ideile îngemănate ale jertfei și creației Manole, „sărmanul Meșter", apare în ultimele sale cuvinte ca întruparea unei superioare conștiințe estetice și însăși încercarea finală de a-și salva viața pare a semnifica responsabilitatea unui modern „homo-faber": „Dar mintea nu mă părășește / mărețe planuri iscodește / te-oi înfrunta cumplită moarte “ Motivul Visului lui Manole revine în noua sa configurație ascendentă, împreună cu ce! al Zborului Dar în clipa ho-tarîtoare, înainte ca zburătorul cu aripile de șindrilă sa se fi prăbușit din înălțime, undeva, glas al vinovăției rasunînd de pe alt tărîm, vibrează amintirea Anei, în fragedul colind: „Manole, Manole / Meștere Manole 181 Epilog Tabloul 7 Fin tina lui Manole Este timpul consonanței: vocalizele corului urcă spre limpezimea acordului final Sînt voci fără nume și parca fără număr, mulțimea venind spre „Fîntîna lină cu apa puțină " Cea mai simpla și cea mai tulburătoare pagină a acestei partituri, suavul colind al Anei răsună încă odată ca o întrebare la care mitul, lotuși, nu răspunde: există o înfăptuire a omului, fie ea cît de desăvîrșită, care sa justifice sacrificarea omului? O R F £ И PRINȚUL TRAG tragedie lirică, op, 133 t Orfeu — mitul suprem al artei îngemănat cu simbolica iubirii sfă-rîmate — ce temă superbă pentru teatrul muzical! Cînd zorii operei abia mijeau, în 1600, Jacopo Peri scria primul Orfeu Monteverdi a urmat puțin timp după aceea, iar Gluck, venind după Schiitz, Purceii, Rameau, Pergolesi, Johann Christian Bach și mulți alții, a dat motivului definitiva expresie clasică Surprinzătoare este absența cvasitotală a temei în romantism (dacă facem abstracție de rar cîntatul poem simfonic al Iui Liszt și de mult cîntatul Orfeu în infern al lui Offenbach) Timpurile moderne, sub impulsul întoarcerii spre idealul clasic, sînt martorele unei renașteri a temei, prin partiturile lui Stravinski, Cassela, Krenek, Mil-haud, etc în totul, istoria muzicii23 consemnează 58 de lucrări pe tema orfică, în diferite genuri muzicale, marea majoritate totuși, opere Prin al său Orfeu (singura-i operă care preia enesciana definire de gen „tragedie lirică"!), Gheorghe Dumitrescu propune un unghi cu totul original de abordare a străvechiului motiv: Orfeu, ca mit cu posibile rădăcini într-o realitate primordială, implicînd preistoria spațiului în care au viețuit și strămoșii poporului român, iar odată elaborată aceasta 23 Cf O Varga — Tracul Orfeu și destinul muzicii Ed, Muzicală, București, 1980 183 perspectivă, Orfeu a devenit o temă aproape obligatorie în filmul globalei interpretări a multimilenarei noastre existențe; Gheorghe Dumitrescu a abordat-o deci, jar Orfeu — Prințul trac apare ca un punct de confluență al celor două cicluri cunoscute Istoria, spiritualitatea daco-geților sînt efectiv implicate în dramaturgia operei Compozitorul mărturisește dealtfel, într-un text preliminar publicat în programul de sală al primei audiții, ce l-a călăuzit în compunerea acestei opere, care în termenul final este o meditație asupra destinului artei: „Am scris tragedia lirică Orfeu ca un omagiu adus strămoșilor noștri și legendarului Prinț trac, muzician, poet filozof, apărut în plină înflorire a marelui neam trac, precurs'r și contemporan cu mari civilizații ale antichității și care a contribuit la formarea culturii europene" Evident, în detaliile acțiunii scenice, această racordare istorică este una de fantezie îl aflăm astfel pe Orfeu participînd la ritualurile de primăvară ale popoarelor care trăiau pe malurile Istrului, „fluviul sfînt" al tracilor între fecioarele trace Orfeu o descoperă pe Euridice — este clipa revelației „tristanești", a iubirii absolute, dincolo de viață și de moarte Tot pe Istm își face apariția și corabia argonauților Orfeu se alătură și împreună cu lason, Heracles, Teseu și Peleu va participa la expediția din țara Colchidei și la recuperarea legendarei lîne de aur Res-pingînd dragostea Medeei, își atrage însă ura neîmpăcată a teribilei fiice a Zeiței, Hecate Următorul act al operei înfățișează nunta Iui Orfeu cu Euridice Participă laolaltă oameni și zeități din Olimp , cele nouă muze și Kamadeva, zeul indic al iubirii își face apariția și Medeea, travestită îr zeiță a nordului, care, oferind miresei un colier de perle negre ee se transformă într-un șarpe provoacă moartea acesteia Cortegiu funebru: Hecate și zeițele morții o conduc pe Euridice spre veșnicul lăcaș al umbrelor Actul al IV-lea care poartă subtitlul Din lumea cu dor în cea fără dor cuprinde episodul bine cunoscut al legendei: Orfeu o pierde pe vecie pe Euridice pentru că nu a avut tăria de a nu privi înapoi în clipa cînd ei doi părăsesc infernul Sensul subtitlului nu este desigur altul decît reinterpretarea iubirii tragice din perspectiva ideii consolatoare a străvechiului ritual românesc, ale cărui izvoare datează din perioada precreștină și căruia compozitorul îi conferă o atît de însemnată valoare de permanență a viziunii existențiale care este proprie tradițiilor noastre Epilogul tragediei lirice -— momentul de catharsiș, precum actul IV al 184 Oed/p-ului enescian — este apologia, prin Orfeu, a ideii de artă înapoiat pe pămînt, Orfeu cîntă din liră la mormîntul Euridicei Treptat el se transformă în statuie, iar stînca pe care se afla într-un templu La adierea vîntului, lira din mîna lui Orfeu cîntă „Imnul iubirii" Oameni din toate părțile lumii se adună aci pentru a omagia pe cel care întruchipează ideea de artă Cor mixt Io unison 0, Or feu m/л - dn a Pornind de la un motiv mitologic etern, Orfeu-prințul trac reface o lume imaginară într-un spațiu geografic real Keluînd cu măsură și cu eficiență procedeul de amalgamare a timpilor istorici și culturali aplicat și în Decebal, compozitorul insertează în mari scene de ansamblu (actele I — Sărbătoarea primăverii — și III — Nunta lui Orfeu și Euridice) stilizarea unor ritualuri românești cu aproape sigure origini în mileniile îndepărtate Departe de a încerca o imposibilă reconstituire etnografica, compozitorul meditează în limbajul care-i este propriu asupra perenității frumosului, a valorilor binelui și iubirii, ca semniftcante de civilizație Atrag atenția în această privință suavul cîntec „O, primăvară" din actul 1 — cor pe trei voci feminine — scena cu cor a despărțirii Euridicei de surorile ei nimfe („rămîneți surori cu bine") și desigur, finalul apoteotic al operei Dramaturgia muzicală opune principiului ordinii arta și iubirea, in truchipate prin Orfeu căruia Euridice îi este fidelă reflectare, cu imaginile întunecate, feroce, ale negației și disrugerii puternic personalizate prin recitativele Medeei și ale Hecatei, Cu toate acestea, pe fundalul creației lui Gheorghe Dumitrescu în care domină categoriile dramaticului și ale tragicului, Orfeu, prințul trac se desprinde, alături de Meșterul 185 Manole ca o partitură de maximă expresie lirică Primul arioso al lui Orfeu („O, Tracie nemuritoare") aria „O, dormi" din tabloul al iV-lea, monologul final („Euridice, Euridice" ) revelația iubirii („Zînă mîn-dră-a primăverii ") așteptarea Euridicei (Ре-al meu mire ") și Lamento-ul lui Orfeu („Plîngeți pietre, plîngeți ape “) sînt vibrante pagini în care îngemănarea melodismului vocal și a cantabilității simfonice dă parcă o nouă întruchipare eternei magii a lirei Orfeu — prințul trac este totuși și o operă a impozantelor ansambluri Dincolo de acele pagini în care corul cunoaște o tratare orchestrală, cum ar fi sugestiva scenă a sirenelor (actul I, tabloul III) moment pur descriptiv — este o evocare muzicală a furtunii marine — în care corul divizat pe șase voci egale are o participare polifonică de prim plan, predominante sînt în scenele de ansamblu tratarea omofonă, triumful melodiei Conceptul tonal-modal își găsește o plenară exprimare în marile scene corale, adevărate coloane pentru un nou templu al cultului orfic Nu o singură dată muzicianul contemporan regăsește măreția în simplitate a clasicismului prin fraze memorabile, dăltuite parcă în marmură și, în afara oricărei tentative de arheologie muzicală, monodiile corale cum ar fi melopeea fecioarelor din tabloul nunții, copleșitorul cîntec funerar „Pe cînd nu era viața" dar îndeosebi „Imnul soarelui" străjuind tutelar întregul edificiu asemeni unui tympanon, aduc spre noi chipul imaginar a ceea ce va fi fost melosul traco-elin prin reprezentarea creatoare a compozitorului contemporan Cor bărbătesc io uti libretul fiind de fapt un coerent colaj, articulat pentru anumite situații de acțiune prin texte aparțînînd compozitorului Dimensiunea lirică pe care o dobîndește muzica pe acest suport poetic va fi evidentă Pe de altă parte, scenariul înaintează, mai mult ca în oricare altă operă anterioara, într-un ritm extrem de susținut, datorită divizării tablourilor și scenelor în „secvențe" concise; este o dramaturgie aforistică, desigur cu consecințe directe și în sensul concentrării momentelor muzicale Din această structură aproape cinematografică se desprinde, dominantă, figura artistului de geniu, artist condamnat într-o societate de care este străin, căutător zadarnic al unui prea pur ideal Geniu pustiu este o lectură muzical-dramatică a înțelesurilor „Luceafărului", chintesența filozofiei poeticei și destinului eminescian Este ceea ce ne sugerează și construcția „în ramă" a operei, primul și ultimul tablou încadrînd caleidoscopul evenimentelor trăite sau imaginare Mansarda este spațiul claustrat de existență boemă și mizeră a 189 poetului-student Studentul loma Nour? Studentul Mihai Eminescu? Să ne aplecăm asupra cîtorva rînduri din nuvelă: „Era frumos — de-o frumusețe demonică Asupra feței palide, musculoase, expresive, se ridica o frunte senină și rece ca cugetarea unui filozof Iar asupra frunții se zburlea cu o genialitate sălbatecă părul său negru-strălucit, ce cădea pe niște umeri compacți și bine făcuți Ochii săi mari, căprii ardeau ca un foc negru cu niște mari sprîncene stufoase și îmbinate, iar buzele strîns lipite, vinete, erau de o asprime rară" Identificarea în profunzime Toma-Eminescu se produce încă din aceasta scena introductivă, în cursul primului monolog, apoi prin evocarea șotiilor studențești — falsul Dabija Vodă cu ai său iei ren „Cînd eram Vodă la Moldova" amalgamînd in-flecțiuni modale, orientale, vechi motive românești („Ștefan, Ștefan") sau apusene („De projundis“) cărora ie răspunde cu desăvîrșita seriozitate parodiacă a stilului fugat, scurtul cîntec de pahar, „Bibamus ex“ intonat de corul bărbătesc — și mai ales prin sublimul colind care în montura stihului eminescian îmbracă unu' dintre cele mai îneîntătoare contururi melodice din întreaga creație a compozitorului Fascinantă în simplitatea ei, crescmd în amploare prin tripla intonare, de la simpla expunere de către corul dc copii, trecînd în canon și culminînd, dar nu mai puțin cald și mîngîietor în repriza omofona cu suportul grav al vocilor bărbătești, această melodie este de o perfecțiune clasică și asemenea versurilor inspiratoare cuprinde întreaga nostalgie a pierdutei copilării, a zadarnicelor aspirații către o imposibilă puritate 190 „Și tremură brazii Mișcînd rămurelele Că noaptea de azi-i Cind scînteie stelele" Nc aflăm astfel încă clin primul tablou în plină existență de spirit eminescian Toma este credibilul alter-ego al poetului, trăind permanenta veghe trează, între vis și realitate Iar experiența sa abia începe în tabloul II, Mortua est, dominat de imagini muzicale sumbre, apăsătoare, asistăm la tristul sfîrșit al curatei Sofia iar scurta intervenție a baritonului (loan) aduce cîteva accente dramatice dureroase: „Căci vis al morții eterne c viața lumii-ntregi" sînt versurile care fac trecerea spre austera secvență corală, „Osana", de pregnantă factură psaltică Lirismul contemplativ, plenitudinea armonică a duetului Toma-Poesis aduc răsturnarea de climat; este momentul de descoperire a iubirii ex-plodînd în extaz romantic Dar corul „Osana" revine, mareînd finalul de tablou Intermezzo simfonic spre secvența următoare, Kamadeva „Ce e amorul s Un lung prilej pentru durere “ monologhează Poesis într-o scurta arietă căreia îi răspunde înflăcărat Гота, duetul evoluînd într o notă apropiindu-se la limită de stilul unui modern bel-canto Un bătrîn actor (nu fusese oare Eminescu suflcur in trupa lui Mihai Pascali?) încearcă să-l readucă pe Гота din lumea zadarnicelor himere ale iubirii De altfel răsună acum și alte, puternice și neașteptate chemări: se aud tot mai apropiat marșuri și cîntece de luptă Este glasul „scumpei Transilvanii" ce se ridică la chemarea anului re oluționar Bătrînul actor și Toma se alătură mulțimii Ca o lozincă, motivul muzical „La arme, frați români" domină finalul acestui tablou crescînd covîrșitor, măreț și simplu, ca o forță irepresibilă Compozitorul creează încă una din puternicele sale scene de masă; pe dimensiunea eroicului, acesta este centrul de greutate esențial al primei părți a spectacolului, care-și va afla replicile în marile tablouri dc masă din partea a II-a După identificarea lui Toma Nour cu avîntul insurecțional, tablou! al IV-lea, Crăiasa Codrilor, este o voluptoasă cufundare în universul 191 eminescian Iubirea legata de natura complice, căutarea fericirii într-un Eden regăsit, evadarea iluzorie din contingențele brutale ale realității, toate acestea ne sînt sugerate într-un duet — de fapt o succesiune de lieduri — care muzicalizează cîteva dintre cele mai cunoscute poeme de dragoste ale lui Eminescu: „Vin iubito", „Vino-n codru la izvorul", „O, rămîi!", „Lasă-ți lumea ta uitată", „Printre crengi" Intermedii orchestrale în sonorități transparente conduc de la un lied către celălalt de-a lungul acestui tablou de pură esență vocala ți melodică, un superb omagiu adresat eroticii eminesciene Atmosferă sumbră, sinistră, în tabloul al V-lea „Dies irae' fond ritmic sacadat, monoton, cromatizărî intense o vagă mișcare de motive în orchestră loan rătăcește prin cimitir căutînd mormîntul Sofiei: monolog pe versurile „Moartea e un haos, o mare de stele'1, întretăiat de intervenții ale corului de femei sugcrînd un grup de bocitoare Monologul explodează în accente violente pe cuvintele „Furnicar pământul este" iar corul mixt răspunde cu vechile cîntece funerare „Dies irae“ „Requiem acternam": omul pare înfrînt în fața veșniciei Treptat se așează din nou liniștea, o liniște grea, de plumb Revenire în planul realității: Toma și loan se angajează în marile bătălii ale timpului lor Proletarii, viguros tablou ed conținut social, este în întregime construit pe versurile poemului „împărat și proletar" Prin procedeele de dramaturgie vocal-simfonica proprii compozitorului se țese aci o puternică scenă de masă Versurile celebre își răspund asemeni unor lozinci, vocile „agitatorilor" (Toma, loan și cei doi proletari) se împletesc curînd cu cele ale întregului cor angrenîndu-se într-un marș energic Europei revoluționare îi răspunde ecoul frățesc al moților lui Avram lancu: corul a capella introduce motivele dc mare vibrație afec-tisă „lancule, craiule", „Cînd lancu se pornea", „Pe dealul Feleacului" Cel din urmă devine precumpănitor, apoteotic Și tot acest cîntec, refor-mulat însă într-un ritm alert, în spiritul cântecelor de panduri, va domina și următoarea secvență tabloul prin excelență coral și de acțiune Tabăra lui lancu, o viguroasă evocare a epopee! românilor răsculați la 1848 Măreția și căderea lui lancu retrăiesc în aceasta scenă prin incandescentele cîntece de epocă atît de firesc încorporate în textura muzicală a operei După încheierea bătăliei și definitiva înfrângere, neuitatul cîntec „Pe dealul Feleacului / Trec carele lancului “ răsună mereu închizînd în 192 stenica sa vibrație dragostea fără moarte a românilor pentru „Graiul Munților" Camera părăsită este tabloul ultim, încheierea în simetrie a arcului dramaturgie și a partiturii Stilul arioso domină în ultimul dialog Torna-Poesis Destinul poetului este însingurarea, refugiul în vis — dar într-o visare activă, dătătoare de puteri creatoare Ca un semp al speranței revine suavul cîntec de altă dată: „Colinde, colinde Geniu pustiu: o operă a maturității, născută după o viață trăită sub vraja versului eminescian, prezent în atîtea dintre partiturile muzicianului — de la madrigalele corale la oratorii și opere; un spectacol caleidoscopic destinat scenei lirice, o dramaturgie originală și îndrăzneață cu totală motivație în esența operei și a personalității lui Eminescu, o tratare muzicală măiestrită a versurilor acestuia abordate în dimensiunile ei filozofice, cetățenești și de iubire Sînt poate puține înnoiri relevante pe planul discursului muzical, această operă apărînd mai degrabă afirmarea continuității stilistice Ascultînd-o sau urmărind spectacolul cîteva momente se imprimă desigur puternic în conștiință Poate, pentru că pe anumite suprafețe — îndeosebi în tabloul Crăiasa Codrilor — se revarsă o adevărată voluptate a cantabilității? Pentru că vigoarea scriiturii corale dă o nouă strălucire vechilor cîntece de luptă ardelenești, spațiu al spiritualității noastre care, acum, pătrunde pentru prima oară în creația lui Gheorghe Dumitrescu? Sau, poate, pentru că, seînteind cu locurile albe ale unei purități imateriale, „Colinde, colinde , stăruie îndelung, ca lumina îndepărtatului Luceafăr? Ci Mit și epopee LUCEAFĂRUL oratoriu — balet, op 141 Intr-unui clin comentariile sale asupra „Luceafărului" Gcorge Călinescu recurge la imagini muzicale pentru a sublinia puritatea estetică a poemului, perfecțiunea cvasi-geometrică a edificiului care se înălță cu limpezime cristalină pînă la neuitatul catren final „Luceafărul" — scrie Călinescu — e dc o construcție muzicală perfectă ( ) iar unitatea complicatei țevării se înfăptuiește acustic Tema e dezvoltată și analizată, repetată și comentată, reluată din nou pînă la completa istovire Unele strofe tac, altele cîntă în acord ca flautele unei orgi La sfîrșit răsună toate într-un țipăt coral "24 Aceste imagini au tîlcul lor: nu sînt o întâmplătoare sugestie metaforică din multele posibile și, evident, nu este vorba despre ceea ce se obișnuiește a numi „muzicalitatea" versului și a verbului eminescian Călinescu, cunoscător și practicant al muzicii clasice, face aci elogiul diacronici arhitectonice, poemul fiind într-adevăr comparabil, în creșterea sa cu devenirea unei opere muzicale Dar mai este desigur altceva în „Luceafărul" și acest altceva l-a atras pe Gheorghe Dumitrescu în-demnîndu-1, după o frecventare de o viață a operei poetice eminesciene, să abordeze frontal titanicul monument Л sene o operă muzicală sub 24 G Călinescu — Istoria literaturii române — compendiu București, 1968 194 determinarea „Luceafărului", este, piua la un punct, uh pariu cu imposibilul Cel puțin pe anumite versante acest masiv este inescaladabil, esența filozofică refuzîndu-se, după cum (se știe, „traducerii" în limbaj muzical Cum imaginea muzicala nu se poate constitui ca sinonimie semantică a limbajului filozofic — cel mult trăire pe un plan derivat, subiectivizată lectură într-un alt sistem (sisteme) de semne — în Lu-■ cufărul lui Gheorghe Dumitrescu, Euterpe și TerpsichoriT sînt chemate ■pășească împreună: genul oratoriului-balet, a fost cel ales pentru a exprima în polifonia gestului, construcției simfonice, narațiunii corale și a trăirii lirice prin personificări solistice reacția muzicianului, con-ertită în act creator față de înțelesul „Luceafărului", așa cum a fost definit de Eminescu însuși: „Dacă geniul nu cunoaște nici moarte și numele lui scapă de noaptea uitării, pe de altă parte însă pe pămînt nu e capabil a ferici pe cineva, nici capabil dc a fi fericit El n-are moarte, dar n-are nici noroc Mi s-a părut că soarta Luceafărului din poveste camănă mult cu soarta geniului pe pămînt și i-am dat acest înțeles alegoric" 25 Acesta va fi sensul urmărit de Gheorghe Dumitrescu într-o muzică destinată reprezentării prin conjugarea plastică a audio-vizualu-lui spre stimularea spectatorului către meditație asupra sensului fundamental și infinității de frumuseți ale poemului Partitura prevede două roluri de tenor (Hyperion și Cătălin) o soprană (Cătălina), un bas (Demiurgul) iar în varianta scenică rolurile cîntate sînt dublate de soliști ai baletului înconjurați de un numeros ansamblu figurînd stelele, alaiul împărătesc (tabloul II) și alaiul codrului (tabloul IV) Mai mult ca oricînd, compozitorul solicită participarea activă a ascultătorului — spectator în receptarea muzicii sale; autorul presupune un ascultător inițiat, cufundat în universul poetic eminescian (și nu numai in „Luceafărul"), aproape complice cu creatorul pentru a-1 putea întovă-i iși în periplul muzical Concepînd pe drept cuvînt „Luceafărul" ca o summa a poeziei fi- > o'ice eminesciene, cu rădăcini în pagini diverse ale scrierilor anterioare, i izbînzi, și cu identitatea națională a culturalității sale Putem vedea în simfonia dedicată Republicii o simfonie dedicată omului de astăzi al României Socialiste Abordînd fără reținere într-o asemenea perspectiva muzica lui Gheorghe Dumitrescu, desfășurarea dia- 217 lecticii simfonice ne apare și în această lucrare — de altfel nu lipsită de surprize — ca fiind supusa fundamentalului sistem ordonator al multiplei confruntări dintre principiile antinomice: diatonicul și cromaticul, omofonia și polifonia, melodia de cea mai simplă factura tonală și seria, invariata împărțire binara și metrica compusă de sorginte folclorică, acest complex de orbite interferențe conducînd, pe măsura ce înaintăm spre finalul simfoniei, la triumful principiilor „apolinice" asupra paletei de culori a „dionisiacului" Cea dintîi surpriză de anvergură o constituie debutul simfoniei: tema I este evident gîndită în termenii unei serii de 12 sunete Nu este greu să identificăm în interiorul acestei serii celule vădind înrudire intimă cu leit-motivele fundamentale din Decebal sau Ion Vodă Dar seria dc 12 sunete, odată formulată, nu- și urmează destinul varia-țional, ci este tratată pur și simplu ca idee principală a allegro-ului de sonata! „Seria" se vădește astfel a li doar una dintre formulările posibile ale temei de sonată, conducînd desigur spre o dezvoltare cu serioase implicații cromatice, nu însă spre abandonarea unui sistem Și dacă ar mai fi fost necesara o confirmare, ea ne este dată de tema a doua, care restaurează domnia absolută a tonalității Tratarea, concentrată și într-o precumpănitoare viziune polifonica, urmata de repriza inversată relevă — reamintind prin aceasta allegro-ul de sonată al primei simfonii — accentuata preocupare a compozitorului pentru supunerea hotărîtă a formei sub imperativele conciziei și ale simetriei Partea a Il-a readuce predilecta formă barocă a compozitorului, Passacaglia Alături de orchestră participă și corul, tratat instrumental, variațiunile țesîndu-se pe fundalul unei teme de factură tonal-modală 218 VIc Cb Demersul variațional al Passacagliei este remarcabil Magistrală arcuire, atingînd în punctul cheii de boltă o paroxistică expresie tragică în care nu putem să nu resimțim, transfigurate în planul absolut al simfonismului, grele semnificații de istoric, această Passacaglia este tăiată prîntr-o „secțiune de aur" După eliberatoarea explozie în major a vocilor omenești care rezolvă colosala tensiune acumulată pe prima parte, versantul final, în treptata domolire, debutează cu reexpunerea — recurenta de data aceasta — a temei de Passacaglia; voința de simetrie este urmărită pînă la absolutizarea ideii Passacaglia din Simfonia al l-a, la rîndul ei cheie de boltă pentru susținerea întregii simfonii, ne apare prin capacitatea ei emoțională, ca o pagină de referința in creația compozitorului 219 în Scherzo, factorul ritmic dobîndește un interes precumpănitor; compozitorul pare a stabili un racord cu preocupările relevate de scher-z o-ul primei simfonii; incidental, unele segmente ne apar ca rapeluri tematice din dezvoltarea părții îutîi Originală este rezolvarea trio-ului sub forma unui cîntec pentru bariton și orchestră, neașteptată și încîn-tătoare contopire a unor versuri de genuină factură populară cu o linie melodică aproape clasica Finalul de pură factura oratorială, este un coral variat care angrenează orchestra, corul și cele patru voci soliste în derularea unor ample dezvoltări pe această simpla temă de cîntec Fuzionarea diferitelor planuri de acțiune creatoare ale compozitorului conduce spre o originală formulă de discurs vocal—orchestral, care pastrînd caracterul direct al muzicii „de mase", se învestește cu încărcătura de înalte semnificații estetice a genurilor complexe Versurile celui care a cîntat „evul aprins" al prezentului nostru, susțin o impunătoare creștere, de la cîntarea imnică omofonă pînă la dubla fugă finală Simfonia a II-a> temeinic clădită pe principiile clasice, se înfățișează cu deosebire prin finalul ei, ca o oglindă a preocupărilor compozitorului la începutul anilor ’60 încorporînd experiențe majore ale maestrului din genuri diverse ale muzicii vocale Demonstrație eclatanta de scriitură academică incluzînd și incursiunea în teritoriile sistemului serial, partitura aceasta continuă într-un fel nou, prin apariția unor elemente inedite de limbaj și prin sinteza genurilor, crezul artistic atît de strîns urmărit în deceniul marilor opere și oratorii Daca Simfonia а II-a învedera o penetranta a clementelor oratoriale în structurile clasice sau de origină barocă ale marilor forme instrumentale, totul fiind pus sub semnul unei dedicații emblematice și al conținutului direct exprimat prin versurile populare și cele ale lui Ni-colae I abiș, cea de a treia simfonie, care datează din 1965, se desprinde de orice referința programatică, aflîndu-se totodată într-o continuitate muzicală de esență cu creația anterioară a compozitorului Mai mult chiar, putem vedea în această muzică „pură” o remtrupare a puternicului caracter conflictual și spectacular pe care îl au partiturile operelor lui Gheorghe Dumitrescu Se petrece aci un interesant fenomen de trans-lare a esenței temperamentului și procedeelor artistice ale compozitorului, pe un plan de creație cu legități total diferite dar care se vădesc a nu fi incompatibile cu cele ce țin de sfera dramaturgiei Este evident că din acest punct dc vedere există o diferență sensibilă (de natură dar nu în mod necesar și valorică) între Simfonia I, anterioară experiențelor oratoriale și de operă și cele două simfonii scrise la începutul anilor ’6C Desigur, numai audierea lucrării poate face pe deplin perceptibilă această interesantă mutație: descripția partiturii relevă instrumentarul ei: motive concise, prospectînd prin configurațiile lor tensiunile dezvoltărilor ulterioare, spectaculoase transformări ale „decorului sonor”, etc Aspectul formai este încă odată cel tradițional, pe planul marilor structuri, ca și pe cel al conlîguraților melodice, situate (de data aceasta) integral în sfera stilistică a limbajului de factură universală Există și o intenție de unitate tematica, atît prin rapelurile de tip ciclic franekian, cît și, așa cum a semnalat Mircea Chirtac într-o interesantă analiză a partiturii23, prin intervalul de terță, a cărui frecvență este relevantă atît în modelarea temelor, cît și pe planul armonic Climatul dominam al părții I, cel al eroismului, este deiinit prin tema principală din primele măsuri ale acestui allegro dc sonata încă din cursul expoziției, tema inițială este supusa unei expresive reluări în canon, ca o prefigurare a ponderii semnificative pe care o va căpăta polifonia în ansamblul partiturii Este chiar interesantă sinteza pe care o operează compozitorul între conceptele constructive de emanație baroca, secvențări’e cromatice, • pectaculoșii crescendi pe pedală și alte procedee din arsenalul stilistic propriu, în mod curent utilizate îndeosebi în opere Aceasta sinteză operează eficient în cursul tratării și în general pe toată suprafața primei mișcări a simfoniei, interesantă prin continua schimbare a perspectivei asupra materialului tematic de bază Andante!? acestei simfonii, scris în forma de lied marc, este într-adevar „lied" — cîntec: ritmul de 5/8, ostinato-u! domol al coardelor, cu incidențe armonice frizhid bi tonali ta tea, evocă atmosfera memorabilelor cîntece de leagăn din oratorii și opere: cu deosebire că indicativul tematic — melopeea clarinetului bas — este de data aceasta fără nici o referire la universul intonațional românesc Dezvoltarea acestei idei con duce către episoade cu generos suflu liric, tratate într-o instrumentație aerată Partea mediană ne apare ca fiind miezul emoțional al întregii 2â M Chiri ac — Simfonia a IlI-a de Gh Dumitrescu în Mujica, București, nr 3/966 222 simfonii: pasul grav, implacabil măsurat al coralului de alanniri pe figurația coardelor, răsuna ca un marș solemn, aproape funerar Momentul este construit din blocuri timbrale omogene: alămuri, lemne, corzile singure și alămurile din nou, renunțarea la orice adăugiri de ordin ritmic sau contrapunctic conferind acestei secvențe, în pofida dimensiunii relativ restrînse, o perspectivă impunătoare în revenirea primei secțiuni apar variații pe planul orchestrației: ostinato-ui cromatic este încredințat celestei, crîmpeiele tematice se dispersează între su 1 lăturii de lemn și alămuri Partea a IlI-a este un scherzo gîtidi t contrapunctic Contopire t celor doua principii, unul formal de pură descendență clasica, celălalt ex-printînd esența diacronică a muzicii în viziunea barocului, potențează cu o remarcabila eficacitate esența conceptului de scherzo Indicația de tempo (allegro eon spirîto) subliniază de aitlel intenția de a realiza o „glumă" muzicală Răsare mai întîi din registrul grav spre a cuprinde rapid toate coardele, un element ritmic care va juca rolul de «dirijor» al scherzo-ului, iar pe acest ostinato apare — într-o ordine de „regis-trație" inversă — tema propriuzisă a scherzo-ului: flaut piccolo și xilofon, clarinet și trompeta, fagot și trombon Fugato-ul angrenează vertiginos ansamblul, fără ca transparența orchestrației, proprie întregii simfonii, să fie abandonată Conceptul polifonic se menține și în trio, imbrăcînd însă prin caracterul temei strict ritmate a cornilor, un aspect solemn, aproape eroic; este aci o amintire a spiritului primei părți Intenția ciclică se desăvîrșește prin reformuiarea extrem de clară —deși în alte valori ritmice — a temei principale din partea I, suprapusă coralului de alămuri din partea a П-a După acest moment de semnificativă însumare a unora dintre ideile principale ale simfoniei, formularea înnoită a scherzo-ului fugar, cu înglobarea unor elemente melodice din trio accentuează trăsăturile unitare Notam în coda acestei mișcări, ca o rezultantă a freneziei cromatice pi in care înaintează adeseori muzica lui Gheorghe Dumitrescu, acest episod tinzînd la limita spre tipologia serială 223 Finalul, „allegro con gioia" este un rondo-sonata care prilejuiește încorporarea și tratarea unui material vast și divers Există aci un număr de structuri bine caracterizate în primul rînd, una figurativă, ca fundal al acțiunii tematice, procedeu predilect al compozitorului Tema principală, cum sublinia Mircea Chiriac în studiul amintit, este alcătuită din două terțe mari care dau acordul de cvintă mărită Caracterul jubilant este prelungit de tema a doua, care de asemenea apare pe un 1 undai figurativ al violinelor și celestei O sensibilă modificare de registru expresiv aduce reluarea în canon a acestei teme de către coarde, episodul du-cînd la rîndul sau către o creștere dinamica ce însumează și elementul figurativ inițial Peisajul sonor devine tot mai populat: apar „personaje" noi, dar cu un aer de familie cunoscut Reapare de asemenea, ca viguros suport al unei secțiuni de dezvoltare, ostinato-ul ritmic din scherzo, anticipînd afirmarea concluzivă și apoteotica a principiului ciclic: va fi reintonarea — de data aceasta într-o aurii glorioasă — a motivului dc coral din partea a П-a Gîndirea tonală a compozitorului sparge propriile sale zăgazuri, atingînd în acest final zone stranii și luminoase ale bitbnalității; după triumfalele alămuri, lemnele și celesta prelungesc „limpedele echivoc", și astfel simfonia ne oferă în planul armonic o ultimă surpriză, cea a unui fina! deschis SIMFONIA А I V-А, О Р 9 4 Simfonia а IV-a pare а fi un moment semnificativ in procesul de organizare omogenă a materiei sonore urmărit de compozitor în lucrările orchestrale de mari dimensiuni Spiritul esențialelor definiri motivice și chiar intervalice, sesizabil încă din Simfonia a Ш-a, domină și mai evident procesele expozitive, dezvoltările și rapelurile ciclice Sintagmele armonic-orchestrale proprii dramaturgiei de operă și oratoriu sînt utilizate cu mai multă moderație decît în anterioarele două simfonii, cea de a IV-a fiind gîndită în întregime în perspectiva formală tradițională, cadru care pentru Gheorghe Dumitrescu se dovedește în continuare a-trăgător, permițîndu-i a continua reînnoirea lăuntrică a imaginilor muzicale între stil și expresie unitatea este deplină Partea I este un Allegro con fitoco, precedai de o introducere lenta i cărui pondere în definirea profilurilor intervalice și tematice ale întregii simfonii merită a fi reținuta Acum se formulează melodic și apoi armonic, acel motiv de cvintă și cvarte care, ca principiu intervalfc, va determina configurația continuu agitata a primului allegro și nu numai acestei mișcări; acum răsună pentru prima oară o stranie melopee, amintire îndepărtată, aproape abstractizată, din Tudor Vladimirescu, înainte o puternică progresie dinamică să conducă spre energica formulare a primei teme din rt//egro-ul de sonată în care prezența leit-intervalelor este ia — Mit st epopee 225 extrem de pregnantă; „principiul feminin" arc apoi o trecere unduită, aproape fantomatică, și este de-a dreptul absorbit printr-o rapida mutație de expresie în tumultul general Mai semnificativă este revenirea motivului tînguitor din introducere care de fapt încheie secțiunea expozitivă Concisa dezvoltare, bazată în esență pe tratarea polifonică a temei principale, menține la o tensiune aproape constantă climatul dramatic ai acestei mișcări Partea a doua este alcătuită Ia rîndul ei din două secțiuni Compozitorul începe prin a recurge la construcția în passacaglia Frapantă este înainte de orice calitatea intrinsecă a temei căreia îi vor fi suprapuse etajările polifonice în contrast cu atît de spectaculoasa mișcare inițială, imaginile sînt aci de o rară severitate; elaboratul edificiu polifonic, larg cromatizat, se înalță în absoluta omogenitate a sonorității coardelor „Reversul" acestui tablou sonor este o aprigă confruntare dintre un semnal ritmic cu caracter de fanfară și amplul unison al corzilor, susținut în canon de lemne și corni încheierea mișcării — atît de variată, surprinzătoare în demersul ei caleidoscopic, dar care în ultimă analiză se supune tot tradiționalei viziuni tripartite, — este reluarea fragmentară a temei de passc caglia transformată într-un suav ostinato ca fundal pentru ecouri melodice, vestigii abia sesizabile ale temelor anterioare Dar poate că această „destrămare” este menită să faca mai puternic efectul scherzo-ului care este o sublimare a ideii de joc popular, făcînd ca această mișcare să fie întrutotul înrudită cu scherzo-ѵЛ Simfoniei I înfrățirea este evidenta în structurile ritmico-melodice care determină tratarea și caracterul exuberantului tablou sonor Un trio cu inspirat caracter liric este urmat desigur de reluarea șcfeerzo-ului, nu însă și de în- 22G cheierea acestei mișcări, ci de un episod nou, aparent un al doilea trio, în realitate însă o secțiune de tratare Autentica revenire a „scherzo-ului" cu înglobarea „primului" trio ne va impune să citim această importanta mișcare a simfoniei ca fiind un scherzo cu elemente de sonată construit pe schema А В Л С А В A în care C este secțiunea de tratare a elementelor preluate din A în final, un „raccourci“ al întregii simfonii, allegro — este precedat de un adagio a cărui funcție pare a fi rememorarea motivului interogativ ce dominase partea I Ca și în Simfoniile I și HI, finalului ii revine principala funcție coordonatoare prin reluarea unităților definitorii ale lucrării Succesiv, ele reapar cu o sporită pondere pe parcursul amplului ronda purtînd indicația de tempo Allegro deciso, dar care ar fi putut avea și haydniana indicație de caracter Allegro con spirito Nu este desigur nimic neoclasic, mai degrabă putem simți o extremă sublimare a ideii de joc popular, abia perceptibilă intr-un trecător echivoc modal „Haydniana" este aci un fel de nepăsare și comunicativă exuberanță, o voioșie surîzătoare, atît de rară în muzica lui Gheorghe Dumitrescu șt astfel se desfășoară acest final caleidoscop ie, cuprinzînd în alternativele cuplete ale rondoului secțiuni de lirism, suave trimiteri la sfera mult îndrăgită a colindului, și o fugară amintire din scherzo; își face însă loc și „tema cvintelor" (jj qvcj urmata de melopcea cornului englez — și acest ultim dar grav, răspicat rapel subliniază funcțiunea celor doua configurații complementare, în unificarea și definirea înțelesului întregii simfonii Eterna, stihinica adversitate a forțelor obscure ale negației și spiritului distructiv față 227 de om este în fond una dintre marile teme asupra cărora muzicianul meditează în atîtea dintre operele ți oratoriile sale Dar răspunsul pe care el îl dă în această simfonie este întrucîtva diferit de rezolvările obișnuite, lipsit de orice solemnitate: după o trecătoare lărgire a temei de rondo, Coda augmentează dinamic resorturile de exuberanță ale acestei mișcări, Coda augumentează dinamic resorturile de exuberanță ale ar putea să poarte motto-ul „Per e spera ad astra" SIMFONIA А V-A, О P 1 5 О (Simfonia clopotelor) încheiată în 1983, cea mai nouă simfonie a compozitorului confirmă dubla tendință — în planurile semnificațiilor — conturate în simfoniile anterioare, și îndeosebi în cele pur instrumentale (I, III, IV) Ar fi vorba, pe de o parte, despre o investire mai accentuată a simfoniei cu capacitatea de a sugera emoțional drame ale conștiinței și existenței, de a transpune în muzică nu măruntul eveniment ci o esențială meditație sublimată; desigur, nu muzica aspirînd — zadarnic — spre ambiția filozofării, ci confirmarea frumoasei imagini creată de Heine, după care puterea muzicii începe acolo unde se oprește puterea cu-vîntului în acest sens (și, evident, nu în plan stilistic) simfonismul lui Gheorghe Dumitrescu pare a se situa pe o filieră Beethoven — Ceaikovski Mahler — ȘostakovicL Constructiv, Simfonia a V-a conduce către un prag-limită procesul de unificare tematică, definit în anterioarele simfonii prin intervale melodice dominante în cadrul inventarului de teme al întregii lucrări (cvarta în Simfonia I, terța în Simfonia a Ш-a) sau prin reluări variate dc unui sau unor motive în noua simfonie conceptul comunitar :e exprimă printr-o reducere la unitate: unei succesiuni de șapte sunete, expusă • i introducere îi revine sub variate transformări intervalice, ritmice, timbrale etc , funcția de leitmotiv simfonic (și simbolic-ideatic) de-a 229 lungul celor patru mișcări Este în fond o intersectare a demersului tra-dițional-romantic, cu o prezență intensivă, continuă, a principiului va-rîațional și cu o preluare sui-generis a ideii de „serie" Oricum, funcția dramaturgică a motivului este frapantă, definitorie, justificînd deplin subtitlu! lucrării, ales de compozitor „Seria" este încredințată, în prima ei expunere, clopotelor Reluarea motivului, încă din introducere în „răsturnare", ca un ostinato pe bătaia, uniforma și ea, a timpanelor, prefigurează persistența acestui material de bază în cursul întregii lucrări în Allegro dramatica (allegro de sonată) se desfășoară pe tradiționalul bitematism, accentuat puternic de schimbarea dc tempo, ritm și expresie care însoțește ideea secunda (în 5/4 și tempo Andante sereno) Dezvoltarea începe însă prin readucerea motivului clopotelor; în această simfonie exista de altfel și o opoziție timbrală și de pondere instrumentala: clopotele — restul orchestrei, exprimată în funcția „conducătoare" pe care acestea șî-0 asumă pe ample suprafețe ale lucrării, apărînd în ipostaze adeseori surprinzătoare Preluarea temei secunde în reexpoziția acestei mișcări este un exemplu Partea a doua — Andante tranquillo — este un lied mare a cărui frumoasă, meditativă linie melodică ne este prezentată pe fundalul delicat al motivului clopotelor în această primă secțiune orchestrația este eterată, limitîndu-se în esență, la corzi Partea mediană arc un caracter mai dramatic, iar motivul clopotelor va suna ca o tînguire A treia parte este un scherzo precedat de o introducere cu indicația Grave terrifiante Va urma Presto diabolica, în măsura 7/8, muzica ur mărind aci, aproape programatic sugerarea unor forțe distructive în acțiune Este desigur aci o translate în planul pur simfonic a unor preocupări dramatice și oratoriale ale compozitorului, mai vechi dar și recente (opera Marea iubire') Finalul este un amplu rondo—sonată cu introducere: mișcarea Andante tranquillo este deschisă de clopote într-o nouă dispunere defectivă a motivului de bază Imaginea sonoră se deschide acum spre zări senine, conturul melodic anunțînd, prin caracter, tematica finalului — Rondo-ul sonată propriu-zîs — cu puternice elemente variaționale este o autentică summa de procedee compoziționale formale, incluzând de pildă transformarea temei-refren în subiect de fugă, o spectaculoasă ca- 23o: dență a clopotelor sau o întreaga variațiune pentru clopote ți orga, conducînd spre secvența ultimă în care acestor două instrumente li se alătură ansamblul orchestral Imaginile concluzive aduc o înseninare îndelung pregătită de succesivele stări confbctuale ale edificiului cvadri-partit Esența dialectică a genului este reușit și în mod original valorificată prin concepția de ansamblu în realizarea acestei simfonii, bogată în soluții noi pe fondul stilistic stabil, cristalizat, al compozitorului CONCERTUL PENTRU VIOLONCEL Șl ORCHESTRĂ, OP 29 într-o literatură muzicală încă extrem de săraca în lucrări concer tante, Concertul pentru violoncel și orchestră al lui Gheorghe Dmi-trescu (1947) face aproape operă de pionierat Compozitorul a atacat genul din clipa în care experiența sa era îmbogățită prin compunerea primei Simfonii Unele lucruri apropie, altele însă despart aceste două lucrări Ambele se situează la încheierea primei perioade de creație dedicată în mare măsură muzicii orchestrale, și de fapt o încununează; în amîndouă se poate vorbi despre un stil universalist cu discret parfum românesc; ambele preiau cu convingere și matură măiestrie structurile clasic-romantice Ceea ce le distinge este faptul ca Gheorghe Dumitrescu nu înclină spre soluția „simfoniei cu instrument solistic", al cărei prototip fusese creat de Brahms, ci concepe un neechivoc „concerto", în specificele secțiuni de prezență și virtuozitate ale instrumentului — vedetă Desigur, un „concerto" în care ansamblul orchestral este departe de a rămîne un tern acompaniator — orchestrația robustă, în tonuri foarte vii, fiind dimpotrivă un partener mereu valabil în dialogul cu performanțele violoncelului solo Dominantă rămîne impresia de solicitare transcendentală a posibilităților interpretului principal pe toți parametrii expresivității și ai vclocității, conjugat solicitați printr-o scriitură 232 abundînd în dificultăți dar și generoasă în etalarea capacităților de concepție și în comunicare Dacă aspectul este clasic, avînd la bază, în ultima analiză, forma tripartită beethoveniană, cu caractere tematice puternic contrastante, climatul armonic și tipologiile melosului, îndeosebi în părțile I și П conțin trimiteri neechivoce la sistemul de imagini sonore al posțpomantismului, începînd chiar cu ideea fundamentală a primei mișcări Desigur că o atît de interesantă configurație este bogată în potențialități de dezvoltare — ele se și realizează pe parcursul acestei ample mișcări în care se afirmă un anumit spirit variațional ca principal element motorie a! tratării Discret, perfect integrate în context, sînt și unele inflexiuni care situează în spațiul romanesc acest produs al stilului concertant european, venind parcă să confirme ceea ce Enescu numea o muzică scrisa „fără intenția vădita dc a face operă brut românească" Partea a Il-a nu este doar în „forma de lied", ci într-adevăr lied în valoare cu o maximă expresivitate și, cuvîntul trebuie spus, cu - cîntec, în toată puterea cuvîntului Vocalitatea violoncelului este pusă excepțională frumusețe în simplitam Este ceva, foarte îndepărtat filtrat, nu din motivica, nici măcar din spiritul, cel mult din sentimentul cîntecului doinit; pentru a-1 cita din nou pe Enescu „caracterele romanești speciale (• • •) vor reieși totuși de la sine" Sînt momente de mare ingeniozitate pe parcursul acestui lied simfonic; să citam dificilul pasaj de „velocitate cantabilă" pentru două violoncele solo (în care șeful de partidă din compartimentul orchestral îl dublează pe solistul titular), dialogul dintre violoncelul solo și harpă, austerul demers polifonic cu aspre incidențe acordice din partea mediană a liedului Un ultim rapel al temei cantabile, încheie mișcarea restabilind atmosfera calma, contemplativă 233 Pentru partea a III-a, ea și în scherzo-vt] Simfoniei /, ispita invenției în spiritul ritmurilor de joc popular a fost puternică: compozitorul și-a oferit aci bucuria unei jubilări ritmice și timbrale ști dacă capricioasa metrică a acestui final justifică apropieri de ,,aksak“-u] popular, esența muzicii rămîne, este de la sine înțeles, originala, liberă de referințe directe Evident, demonstrațiile de agilitate cunosc o largă desfășurare, iar în succesivele episoade ale nwdo-ului își iac loc și momente cantabile, incluzînd reveniri variate ale temei de lied din partea a doua sau pasaje în care instrumentul solistic se retrage cu discreție pe un plan secundar, însoțind orchestra prin elegante figurații: în totul este un sclipitor foc de artificii care încheie acest concert romantic românesc, înfrății în spirit cu simfonia „Sturm und Drang‘ Cu ultima măsură a acestui concert se încheia totodată un capitol în creația lui Gheorghe Dumitrescu, cel al operei de tinerețe La orizont se profilau clar uriașele masive — Ciclul Jertfei și Ciclu! Miturilor Ascensiunea lungă, tenace și sigură avea să înceapă OGOARE ÎNFRĂȚITE, OP 7 1 (Suita a l\Z-a, „Cîmpeneascâ" pentru orchestră) în 1963, în plină serie de ample lucrări simfonice și oratoriale, compozitorul îți îngăduie un „răgaz" compunînd suita Ogoare înfrățite Ecou, desigur, al unui important moment din istoria contemporană a țării, încheierea cooperativizării agriculturii, această suită reia, după aproximativ două decenii un tip de creație agreat în anii tinereții, miniatura orchestrală cu intenție programatică, procesul componistic fiind însă îmbogățit cu întreaga experiență dobîndită pe vastele domenii ale simfoniei Implantarea evidentă a principiului ciclic, propriu simfonismului, dar nu fără o justificare încă mai profundă în sistemul leit-motivic atît de determinant în gîndirea dramaturgică a iui Gheorghe Dumitrescu, este semnul clar al derivării acestei Suite din ambianța conceptuală a marilor lucrări ce o învecinează în planul scriiturii orchestrale însă, Ogoare înfrățite apare mai degrabă ca explorarea unei tendințe noi în nici una dintre simfonii, și cu atît mai puțin în oratorii, țesătura instrumentală nu este atît de aerată, economia de mijloace atît de pronunțată, compartimentarea timbrală atît de netă, prezențele solistice atît de desfășurate Bucolică a statului romanesc, în carcată de miresmele eterne ale acestui pămînt, primind lumina timpului prezent dar și umbra prelungă a suferințelor trecute, aceasta muzică francă și simplă în care procedeele dezvoltătoare sînt ca și absente, 235 înscrisă în micile forme mono sau tripartite (cu excepție variațională pentru partea a IV-a) este un interesant exemplu de resuscitare a suitei cu program, care dc la primii noștri simfoniști pînă la Enescu, Jora și Negrea a reprezentat o atracție constantă și o valoare de creație m Semnificativă este și apariția recitativului coral, ca expresie a epicului, prin afirmarea principiului parlando-rubato la dimensiunea ©întării colective în acest sens una dintre cele mai expresive piese „a ca-pella" este Foicic~a bobului” miniatura care cuprinde materialul muzical ce va fi reluat și dezvoltat în variantă vocal-simfonică în scena „Tabăra de la Cotroceni" din partea a doua a oratoriului Tudor^Vladimirescu Cîntare la unison și scriitură polifonică, viguroasă intonare a textului și cor mut sau fluierat, o întreagă gamă de soluții ale scriiturii de ansamblu este desfășurată într-o perfectă concordanță cu forța evocatoare a textului de cîntec bărbătesc creînd un tablou sonor de o remarcabilă vivacitate, ca dealtfel și majoritatea celorlalte „schițe de atelier" aparținînd aceleiași perioade de creație Astfel, aspectul liric cu caracteristicile inflexiuni de cîntec de leagăn, al căror prototip va fi definitivat tot în Гiidor Vladimirescu, prin remarcabilul „Cîntec al Mamei lui Tudor" este prefigurat în mișcarea lenta a dipticului Foaie verde viorea în sfîrșit, latura ludică, bucuria pură, frenezia ritmurilor țîșnind din tezaurul popular, nu putea să nu-și găsească o anumită reflectare în creația corală, chiar dacă temperamental compozitorului această dimensiune îi este mai puțin apropiată decît categoriile epicului, dramaticului sau tragicului De aceea dacă, exceptînd desigur falsul joc care este „Cîntecul oltencelor" — cîntec satiric cu rădăcini istoric-sociale — ritmurile de dans din miniaturile corale au avut mai puține consecințe semnificative în marile creații vocal-simfonice ulterioare, ele se afirmă prin măiestria scriiturii corale ca piese de durabilă valoare, dipticurîle amintite, alături de ele Foaie verde rozmalin, Cîntec din Oaș și desigur și alte piese, înscrîindu-se de drept printre paginile clasice ale repertoriului coral românesc; sînt, cum pe drept cuvînt observa N Parocescu29, „expresia cea mai simplă a unor idei pe cît de profunde și de bogate în ce privește conținutul de viață, pe atît de clar și lapidar exprimate" Dacă piesele corale din această „generație" apar în dubla ipostaza a factorului de continuitate cu clasicismul și a „celulei germinative" din care vor răsări creațiile falnice ale viitorului apropiat, revenirea compo- 29 N Parocescu — „Pe marginea corurilor lui Gh, Dumi-tre seu" în Muzica, București, nr 1, 2/1956 247 zitorului, după aproape trei decenii, la genul miniaturii corale de concert relevă o altă abordare a speciei Cele douăzeci și cinci de madrigale scrise în 1978 pe versuri de Mihai Eminescu sînt gîndite ca glose muzicale asupra sensurilor liricii eminesciene Este un omagiu — încă unul, după Geniu pustiu ș’i în preajma compunerii baletului-oratoriu Luceafărul — pe care compozitorul, legat prin întreaga sa ființă de spiritualitatea națională, îl adresează celui mai strălucit dintre exponenții ei Selecția versurilor și organizarea ciclului sînt, dintr-un început, imaginea unui autentic program de creație; poemele, alese dintre antume și dintre postume, dintre stihurile de enormă popularitate și dintre bijuteriile știute aproape numai de specialiști, ilustrează cîteva dintre marile spații ale galaxiei eminesciene Ciclul se împarte în patru secțiuni, fiecare cuprinzînd cinci pînă la opt madrigale Cea dintîi este inspirată de poeziile „astrale", a doua de versurile cu substrat popular și de comuniune cu natura, a treia de lirica erotică, a patra de poeziile filozofice Sînt deci patru „mișcări" într-un ciclu pe care compozitorul îl evaluează ca fiind o operă unitară — cum ar trebui, într-un caz ideal, să fie interpretată — chiar dacă componentele ei au, desigur, propria lor autonomie Madrigal: genul se raportează la tehnicile și formele preclasicismuilui însă la Gheorghe Dumitrescu madrigalul este mai degrabă metaforă decît cadru dat; o alternativă de viziune față de anterioare (și poate viitoare) monumente corale și nu o renegare a lor Nu este bătrînul Verdi excla-mînd „să ne întoarcem la cei vechi, va fi un progres", ci un muzician contemporan care, s-ar zice într-o clipa de răgaz, ne propune o lectură personală a versurilor pe care le-a îndrăgit Din sfera proprie madrigalului compozitorul reține îndeosebi predominanța polifoniei și o anumită intimitate a imaginilor muzicale (dar majoritatea pieselor se cer a fi executate de către formații mari, nu camerale) Madrigalele lui Gheorghe Dumitrescu, piese de forme variate, cele mai multe liber variaționale, participă mai degrabă la estetica liedului decît la cea a tradiționalei piese corale de concert; este aspirația spre un comentariu muzical elevat, către incidența de sens dintre întruchiparea muzicală și cea poetică, ducînd Ia o nouă, inedită unitate în afara nici unei referințe folclorice directe sau imaginare, abstrăgîndu-se de la orice facilitate respingînd decis intonațiile comune pe care anumite poezii — cele pe care exegeza literară 248 le situează (cu temei de altfel) în categoria „romanțelor" — aproape le cheamă, madrigalele au un cert substrat de nobil etos românesc decelabil prin discrete dar esențiale turnuri modale, prin fireasca supunere a muzicii sub semnul stihului eminescian Ciclul se deschide cu suavul Colinde, colinde, cunoscut din Geniu pustiu, continuînd cu comentarii sonore la celebrele La,steaua, Stele-n cer și Dintre sute de catarge, seria madrigalelor „astrale" încheindu-se cu o pagină descriptivă în caracter dramatic, în care corul este tratat aproape orchestral pe versurile sonetului Cum oeeanu’ Cel de al doilea grupaj începe cu Revedere, un autentic lied coral — solo de bas și cor pe vocalize La mijloc de codru des, Ce te legeni codrule și în temeiul codrului, pasteluri în care vibrează puternic sentimentul eminescian al naturii sînt elaborate în tehnica contrapunctului imitativ, ducînd la o tulburătoare spațializare a imaginilor Doina și Somnoroase pasarele, admirabile exemple de urmărire fidelă a imaginilor poetice, încheie acest mănunchi Kamadeva deschide madrigalele de dragoste într-o sugestivă penta-tonie De factură lirică, cu o pronunțată notă dc intimitate sînt Dorința — lied coral — Pe aceeași ulicioară, Si dacă și Floare albastră — ultimul totuși cu un viguros accent dramatic impus de text Un lied dezvoltat, în fereastra dinspre mare încheie șirul eroticelor Opt poezii pe care compozitorul le situează în sfera poeziei filozofice sînt partea finală a ciclului de madrigale eminesciene Cele opt poeme sînt într-adevăr meditații asupra tristei curgeri a timpului, inevitabilelor erodări, asupra morții Există o gradație — în succesiunea poemelor și în treptata înnegurate a climatului muzical: o înaintare în crepuscul spre noaptea cea mai adîncă Peste vîrfuri, Trecut-au anii, Din noaptea, S-a stins viața falnicei Veneții, Se bate miezul nopții, Ce suflet trist, (mamă și De-oi adormi (varianta cunoscutei Mai am un singur dor) sînt componentele acestei serii care se încheie totuși în imagini sonore consolatoare — o serenitate desigur mioritică, consubstanțială, înrădăcinată în etos, versurilor și muzicii Dacă poemele selecționate se înfrățesc prin anumite „leit-motîve literare" — panorama stelară", „teiul", „codrul", „izvorul", „marea", „noaptea", „moartea" — le leagă și un climat sonor comun: o remarcabilă diversitate în unitate caracterizează acest ciclu în care, piesă după 249 piesă, muzicianul pare a-și fi supus cu o profunda devoțiune arta și știința în slujba monumentului poetic eminescian; compunînd madrigalele, Gheorghe Dumitrescu nu a scris doar muzică, a oficiat un ceremonial de cultura Inedit acest ciclu de madrigale, dar nu surprinzător Pentru că, sub oricare unghi ar fi considerată, creația lui Gheorghe Dumitrescu își afirmă necontenit organicitatea; respectul compozitorului față de arta sa este inflexibil, așa cum inepuizabilă îi este capacitatea de a se entuziasma pentru teme noi, circumscrise strategiei sale globale Omul care, parafrazîndu-1 pe Enescu, ar putea spune despre sine însuși că se odihnește de un oratoriu scriind un madrigal, are dreptul să privească senin drumul vieții sale Gheorghe Dumitrescu CREAȚIA MUZICALĂ 1938-1983 Opus 1 •> 3 5 G :: я 10 11 12 13 14 Inul 1 SONATA I PENTRU PIAN 1938 2 PRELUDIU ȘI FUGĂ PENTRU PIAN 1 SONATA PENTRU VIOARĂ Șl PIAN 1939 2 BALADĂ vioară solo І’ОЛ' І'Г І PENTRU VIOLONCEL Șl PIAN ȘASE MADRIGALE CU PIAN pe versuri (le li Hcihe 1939 SONATA Я II-A PENTRU PIAN 1939 ȚIGANII — cor cu pian pe versuri (le Pușkin 1939 POEM BIZANTIN (orchestră) primă audiție in 1914, la Bucu- rești, cu Orchestra Filarmonică, dirijor ionel Perle a 1940 POEM RUSTIC — (orchestră) — primă audiție în 1911, la Bucu- rești cu Orchestra Radiodifuziunii, dirijor C Țurcanu 1940 CVINTET CU PIAN primă audiție 1941, la București, Sala Dai ies 1940 POEM TRIST - (orchestră) 1941 POEM VESEL - (orchestră) Premiul 111 — George Encscu ; pri- mă audiție la București cu Orchestra filarmonică în 1942 1941 POEMUL AMURGULUI — Premiul II — George Euescu, primă audiție in 1945 — Concert festiv — București — orchestra filarmonică — dirijor George Enescu ȘASE CORURI DE DOR 1941 1 Cîntec de dor 2 Floarea dorului 3 De cine dorul se leagă 4 Dorule 5 Dor de sat 6 Dc-aș muri de dor 3 C1NTEC DE LEAGĂN - pentru voce și pian 1938 — Premiu] Robert Cramer 1941 251 CINCI POEME — pe versuri de Lucian Blaga (din Poemele luminii) — voce și pian iyț| 1 Legendă 2 Gorunul 3 Primăvara 4 Fiorul 5 Melancolie Premiul Hobert Gramer 1« PATRU CORURI 1942 1 Foaie verde viorea Tipărit E S P L A — 1955 2 Foaie verde firul ierbii 3 Foaie verde cînd și ctnd 4 Frttnzuleană alunică 17 RECRUȚII — cantată pentru cor bărbătesc versuri: Gheorghe Dumitrescu 1912 11! SUITA I-A SIMFONICĂ — tn cinci părți — 1942 1 Drumuri prăfuite 2 Ctitorie voievodală (Hurezu) 3 Plraie însorite 1 Morminte uitate 5 Petrecere voioasă 1!» ȘAPTE CORURI; 1942 1 Foaie verde rozmalin — tip E S P L A 2 Foaie verde mieșunea 3 Foicic-a bobului — tip E S P L A 4 Foaie verde pălii naș 5 Foaie verde viorea (li) 6 In grădina lui Ion " La horă 20 UVERTURA EROICĂ — orchestră și cor dublu Premiul George Enescu 1942 21 NOUĂ CÎNTECE OLTENEȘTI 1943 1 Cintec oltenesc — tip E S P L A 2 Cintec și joc oltenesc 3 Cintec voinicesc 4 Lingă Olt la Slatina 5 La portița minării mele 6 Mărie și Mărioară 7 Trei cîntece oltenești 22 CANTATA MUNCII — 4 soliști, cor bărbătesc și orchestră — versuri de Gheorghe Dumitrescu 1943 23 SUITA A II-A SIMFONICĂ 1943 (4 fresce bizantine) 1 Izgonirea lui Adam din Rai: 2 Nașterea Domnului; 3 Răstignirea; 4 învierea 252 34 CINCI CORURI - DE ALEAN 194ІІ 1 Păsărică mută-li cuibul 2 Cîntecul cucului 3 De la munte pin-la mare 4 Cintec și joc — tip E S P L A 5 Cintec din oaș — tip E S P L A 25 SUITA А ІІІ-Л SIMFONICĂ (a primăverii) 1944 în patru părți: 1 Visare 2 Muguri 3 Ungă către soare 4 Joc 2G PATRU CORURI: 1 Ce te legeni tciulc? — tip Ed C C S 2 A pleacă-te bradule; 3, Dunăre, Dunăre ; 4, Floarea soarelui 27 SIMFONIA I-A 19 45 Premiul I George Enescu (in patru părți) primă audiție la București cu orchestra filarmonică; dirijor Dinu Nieulescu 28 PATRU CORURI 1946 1 Doină din Ardeal 2 Și-a plecat Gheorghilă militar 3 Se mărită Păuna; tip Ed C C S 4 Sub -orei de soare 39 CONCERT PENTRU VIOLONCEL Șl ORCHESTRĂ primă audiție (transpus pentru violă), solist George Popovici; dirijor iosif Conta 1947 30 MIORIȚA — baîet-oratoriu 1947 (3 tablouri) — versuri populare: 1 Pe-un picior de plai 2 Măicuță bălrină 3 Nunta mioritică — premiera la Opera Română din București in 1980: maestru de balet Vasile Maieu, dirijor Caro) Litvin — Premiul Uniunii Compozitorilor — 31 POEM DRAMATIC — pentru cor, soliști și orchestră pe versuri dc Mihai Emmcscu 1941! 32 TUDOR VLADIMIRESCU — oratoriu eroic 1950 Libretul Gh Dumitrescu 3 acte — 36 scene: 1952 — soliști, cor bărbătesc, cor de femei, cor mixt și orchestră I Răscoala II Moartea lui Tudor III Apoteoza primă audiție 1951 (Partea I) 1955 (integral) cu corul și orchestra Filarmonicii din București, corul bărbătesc al M F A , corul Radiodifuziunii și 4 soliști de la Opera Română diu București 253 Dirijor George Georgescu Golul lui Tudor — Petre Ștefănescu-Goangă — Premiul de stat CI 1 și Premiul Academiei R S R Tip Ed U G reducție voci și pian; imprimare Electrccord, 1982; dirijor losif Conta 33 ZIMBRUL MARAMUREȘULUI - cantată 1951 — cor bărbătesc; versuri Gheorghe Dumitrescu 34 MEȘTERUL MANOLE - baladă 1952 versuri populare; soliști, cor bărbătesc: primă audiție la Pitești 35 MENUMORUT - cantată 1953 — cor soliști orchestră; primă audiție la Satu Mare - Text Gheorghe Dumitrescu 36 PATRIEI LIBERE - cantată 1954 - cor mixt și orchestră Poem pentru Eliberare, versuri Vlaicu Birna 37 ION VODĂ CEL CUMPLIT dramă muzicală populară 1955 — 4 acte — 6 tablouri: Libretul — Gheorghe Dumitrescu și George Teodorcscu Act 1 — labl I - Noaptea pe la cinlălori 11 — Sosirea voievodului Act II — labl 111 — Scena 1 Ispite 11 — O Iară iubită III — Z udecala Act III — tabl IV Noaptea învierii Act IV tabl V — Furtuna VI — Jertfa Premiera in 1955 la Opera Română din București Dirijor Egizio Massini Regizor George Teodorcscu Rolul lui Vodă — Șerban Tassian Tip Ed Muz București — Reducție pentru voci și pian 3« C1NTECELE OLTULUI - suită corală 1956 — versuri Nicolac Nasta Tip Ed Muz București — 19G3 l 39 ȘASE LIEDURI — voce și pion 1956 versuri G Bacovi ' 1 ' Plumb 2 Vals Iris! 3 Decembrie 4 Rar 5 Pa Ivis fi Melancolic 40 MIORIȚA - baladă 1956 — voce și pian — versuri populare 41 DECEBAL — tragedie muzicală 1957 4 acte — 8 tablouri 254 Libretul Gh Dumitrescu Act I - Tabl- 1 — Săgetătorii de nori II - Sarmizegclusa Act II - Tabl 111 Argesa IV - Nunta Act UI - Tabl V - Cornul de aur al lui Dcccbal VI - Trădarea Act IV - Tabl Vil - Zimbrul rănit VIII — Flăcările Sarmizcgctusci Premiera în 1969 la Opera Bomănă din București Dirijor Egizio Massini Begizor Jean Binzcscu Holul lui Decebal — Nicolae Florei Tip Ed Muz București — reducție voci și pian Imprimare Electrecord (select iun i) 12 РЕ-UN PICIOR DE PLAI - cantată versuri Cicerone Tbcodorescu — cor și pian 43 TREI LIEDURI pe versuri de Tudor Arghczi — voce și pian 1 Mă nil 2 De Paști 3 Miere și ceară 11 CtNTECELE PĂM1NTULUI - suită corală — versuri de Valentin Deșliu 15 LA H1DROCENTRALĂ-N ARGEȘ cantată — cor și pian — Victor Tulbure 16 TREI LIEDURI — voce și pian 1 Odă antică — versuri Iloratiu Fiocus 2 Sub plopii in șir versuri Ion Pilat 3 Cinice — versuri Octavian Goga 17 OPT CORURI DE VITEJIE 1 Cîntecul lui Mihai Viteazul, pe versuri populare 2 Avram lancu versuri populare 3 La Gurăslău — versuri Petre Dragii 4 Fluierul tancului — versuri Vlaicu Birna 5 Horea — versuri populare fi Cîntecul lui Neagoe Vodă 7 Coruri moldovenești și căzăccșli 8 Marșul lui Tudor 18 RĂSCOALA — dramă muzicală populară 4 acte — 6 tablouri Libretul Gb Dumitrescu după romanul Răscoala de I iviu Bcbreanu Act I — Tabl I — Pămînt II — Revelion Act II — tabl III — Flăminzii IV — Obolul I 957 1957 1958 1958 1918 - 1958 1958 255 Act Ш — tabl 'V — Sctnteia Act IV - tabl VI — Pirjolul Premieră in 1954 la Opera Română din București, Dirijor Egizio Massini Regizor Eugen Gropșianu Premiul Academiei Române Tip Ed, Muz , Bucureștij rcducție — voci pi a fi înregistrare Electrecord — (seiecțiuni) 49 CANTATA SOLEMNA pc versuri de Alexandru Andrițuiu soliști, cor și orchestră 50 SERBAREA SECERIȘULUI - (Cununa) 1960 - suită corală — pe versuri dc Cicerone Tlicodorcscu 51 SUITA SĂTEASCA cor, soliști, pian pe versuri de Cicerone Thcodorescu 1960 52 TREI CORURI EROICE 1960 1 Dc strajă prin milenii versuri Vlaicii Birna 2 Pe-a Zalăului cetate versuri loan Meițoiu 3 Cinice, (le revoltă (coi' bărbătesc) versuri Gh Dumitrescu 53 FATA CU GAROAFE — operă in i acte 7 tablouri 1961 libretul dc Nicolae Tăutu Act, 1 — tabl I — Noaptea, la gară II - în gradina de mirii 111 Porunci dc foc „Nu bale" Act II — tabl IV — Tipografia — inimă trează Act III tabl, V — Lupta continuă și in închisoare Act IV — tabl VI — Flăcări in beznă — Insurecția Vil — Zori de aur — Eliberarea Premieră la Opera Română din București, in 1961 Dirijor Mihai Brcdiceanu Regizor Jean Rinzcscu Tip Ed Muz București — reducție pentru voce și pian 54 PA7’BU СОЛОК/ — de victorie 1961 1 Steaua libertății — vers Victor Tulbure 2 Pe drum de victorii — vers, loan Meițoiu 3 Stegar dc August — vers, loan Meițoiu ■1 Veste marc, veste bună — Cicerone Theodorcseu 55 BALADA SOARELUI — cor solist și pian 1961 — versuri populare Tipărit la Editura Casei de cultură Argeș 56 PATRU CORURI DESPRE ȚARĂ 1961 1 Elogiu Republicii — vers Cărnii Baltazar 2 Cinlare Republicii — vers, loan Meițoiu 3 Țară, mindră Costnzeană — vers C Tlicodorcscu I Partid — vers Camil Baltazar 57 VISUL LUI BĂLCESCU cantată 1961 — cor și pian — versuri populare 256 58 ȘASE CORURI PENTRU PA TRIE 1961 1 Partid — vers Anton Stanca 2 Eiința patriei — vers loan Meițoiu 3 Republică, tu steag de libertate — vers loan Meițoiu I Imn pentru patrie — vers Adrian Păiinescu și Nichita Ștănescn 5 Cinlare Patriei — vers Cornelii! Șerban 59 VISUL PANDURILOR LUI TUDOR poem coral versuri Gh Dumitrescu 1962 6(1 SIMFONIA a 11 -a in 4 părți pentru soliști, cor mixl și orchestră versuri: Nicolae Labiș Primă audiție la București in 1962 Orchestra și corul RTV Dirijor losif Conta Tip Ed Muz București 1962 61 PA TRU IMNURI CORALE 1 Imn — versuri Viilor Ellimiu 2 Imn pentru patrie — vers Victor Eflimiii 3 Cinlă țara — vers Cicerone Tlicodorcscu ■1 Alba lulia două milenii vers Petre Dragii 1962 62 RADU 1NGII EL baladă - vcrsn ri popul arc solist, cor'și orchestră Tip, Casa de Cultură Argeș 1962 63 SPRE ORIZONTURI DE I UMI \ 1 suită corală pe versuri dc loan Meițoiu 1 Luminii l-am descins fereastra 2 Rund dimineața soare 3 Cinstire miinilor descătușați 1 Zburăm spre stelele dc aur 5 Cu aceiași fierbinte putere 1962 61 GR1VIȚA NOASTRĂ oratoriu - soliști, cor mixt, cor de copii și orchestră Libretul Cicerone Theodorescu Primă audiție la 16 Februarie 1963 eu Corni și orchestra Filarmonicii din București și Corul pionierilor Dirijor Mircca JLhisarub 1962 65 COMORILE STR 1 PUN11 0 R DA CI caii lată versuri loan Micțoiu 1963 66 MO RE NI и: cantate versuri loan Meițoiu 1963 G7 ZORILE DE AUR - oratoriu 1 părți soliști, cor mixl cor dc copii orchestră versuri Cicerone Tlicodorcscu I — Un corn in noapte II — Viscolul 1961 1i — Mit și epopee III — Luceafărul de ziuă IV — Zorile de aur Primă audiție in 19G4 la București; Corul și orchestra Filarmonică si corul de copii al RTV , Dirijor Mircea Cristeseu GB PATRU CORURI PATRIOTICE 19G4 I — Lina de aur — vers Nic Tăutu II — Лте mindrim cu line Iară — vers T titan HI — Plugușorul — vers C Vădim Tudor IV — Slavă fie leagăn de lumină — vers Ion Bu desen G!» IANCU JIANU — baladă / 19G4 (Versuri populare) — cor și pian 70 CANTATA FESTIVĂ 1965 versuri Cezar Baltag — cor și orchestră — 71 SUITA IV — SIMFONICA (Câmpenească) 5 părți 19G5 [ — Ogoarele fării II — Lanuri insorile III — Copiii fericiți IV — Amintiri triste (1907) V — Sărbătoarea culesului Tip Ed Muz , București 72 1 BALADA LOTRULU1 pentru cor și pian 1965 versuri de loan Meițoiu Tip Casa de Cultură Vîlcea (1975) 2 T1RGUL DE LA TISMANA - tablou coregrafic-coral — versuri populare 73 SIMFONIA a Ill-a ~ in 4 părți I9G5 — primă audiție 196 fi, la București, tu orchestra BTV, dirijor E mânu el Elenescu Tip Ed Muz , București 1967 imprimată pe disc Electrecord 74 PATRU CORURI DE BUCURIE І965 1 Înflorești pămînt al bucuriei — vers Tib titan 2 Răsărit-a soarele — vers loan Meițoiu 3 De la munte pin’la marc — vers, populare 4 Glasu’ntregului popor — vers Vlaicu Biriia 75 HIDROCENTRALA DE PE LOTRU - cantată I9G5 cor și pian versuri loan Meițoiu 76 PATRU CORURI 1965 1 Cintec dc ceferist — vers I Meițoiu 2 Sintem acei ce căutăm comori vers I Meițoiu 258 3 Luceafăr viu de dimineață — vers Eug Frunză 4 Lăsați porumbeii să zboare vers Eug, Jebeleanu 77 RUINELE TiRGOVIȘTEI - cantată I9(;g pentru cor mixt și pian pe versuri de Vasile Cirlpva 78 СЛ ѴТАТА SOLEMNĂ — cor și orchestră 19G6 — versuri de Vlaicu Bîrna, 79 DIN LUMEA CU DOR 1N CEA FĂRĂ DOR - oratoriu pentru soliști, cor mixt, cor dc copii și orchestră in 2 pârli — 10 tablouri Libretul — Gh Dumitrescu I — tabl 1 — Soarele și moartea П — Goana după vini III — Pe cărarea morților (Ciuma) IV — La porțile raiului (Căruța marții) V — Cerbul fermecat II tabl VI - Pc-un picior de plai (Miorița) VII — Ilucură-tc mănăstire VIII — Împărate, împărate (Războiul) IX Corbea (Viteazul) X — Cine e mai tare și cine mai mure Primă audiție in 1966, la București: corul și orchestra BTV, dirijor Emanuel Elenescu 80 OMAGIU PATRIEI - cantată I!H;G — cor și orchestră; versuri Nicolae Tăutu 81 CINCI CORURI PATRIOTICE 1 Din vremuri voievodale — vers I Meițoiu 2 Aoem un legâmint — vers V Tulbure 3 In tricolor e patria întreagă — vers J GheJiuc 4 Purtăm in suflet Romănia vers Л1 Andrițoiu 5 Glasul întregului popor vers VI Bîrna 82 ASALTUL DE LA GRIVIȚA - cantată I!Hi7 pentru cor mixt și pian pe versuri populare Publicată în Bevista Muzica nr 5/1967 83 SLĂVITĂ FU MAICĂ - cantată pe- peni ru soprană solo, cor și orchestră pe versuri Maria Baiiuș 85 CINCI CÎNTECE DE BELȘUG l!Hi7 — A înflorit Dobrogca noastră vers I Meițoiu — Din Măcin pînă la mare — vers, loan Meițoiu — In gospodăria noastră - vers I Meițoiu O să rodească holda iară vers Ștefan Tita Mărul de la Voineșli vers, populare 85 RAI CESCU MURIND cantată pentru cor și pian J3G7 versuri Vasile Alecsandri 86 CINCI CORURI PATRIOTICE 1 Mlndria-nlregului popor vers V Tulbure 2 A/iii comuniști — vers Nicolac Tăutu 259 3 Primăvara '62 — vers Cicerone Thcodorcscu 4 Ne-a trimis partidul carte — vers Cicerone Thcodorcscu 5 1901 — versuri populare 87 TREI CÎNTECE DE LUPTĂ 1 La lupta Grinija — vers Cicerone Thcodorcscu 2 Pe Griuija noastră cînd treci vers C Theodorescu 3 Corul detinufilor 88 PĂM1NT DESROBIT — Oratoriu pentru recitator, soliști, cor mixst și orchestră; in 9 tablouri; pe versuri și proză dc N Bălcescu M Eminescu, D Bolintineauu, V Alecsandri, (> Coșbuc, Oclavian Goga și populare I — Ce-)i doresc cu ție dulce Românie (prolog) II — Dacii cei nemuritori III - Moartea lui Gel и IV - Auzil-afi dc-un oltean? V Răpirea Bucovinei \ 1 Fluierul tancului VII - Oltul VIII - Unirea tuturor românilor IX Ce-fi doresc cu fie dulce Românie — (Epilog) Primă audiție in 1968 la București corul și orchestra Filarmonicii Dirijor Mircea Basarab 89 PATRU CORURI I București, Bucuroșii vers \ 1 Birna II Doroltoi, străvechi finul vers Șt Tita HI Zorile de aur in Maramureș vers I MeițoiU IV Floare albastră, Dobrogea noastră — vers Vlaicu Birna 90 CANTATA FESTIVĂ pentru cor mixt și orch pe versuri de Victor Tulbure 91 DOUĂ CORURI 1 Constelații argeșenc vers Гота Biolan II Argeș, Argeș, rin străbun — vers Гота Biolan 92 STĂPÎNUL — poem pentru solo bas și orchestră pe versuri de Eugen Jebclcanu 93 SASE CORURI PATRIOTICE 1 A fost о гі — vers loan Meițohi 11 Chemările sirenelor — vers I MeițoiU III Insurecția armată (suită) vcr I MeițoiU IV Imnul gărzilor patriotice (a) V Imnul gărzilor patriotice (b) vers 1, Mei țoi u VI Pc drumuri dc victorii vers loan MeițoiU 94 SIMFONIA A IV-a - in ! părți Primă audiție în 1970 la Sibiu in Orchestra Filarmonicii din Sibiu Dirijor Ludovic Baci 95 CINCI CORURI PATRIOTICE I Sub steagul celui de-al NI lea Congres vers Victor Tulbure I968 1988 1968 19(18 1968 1988 1988 1988 1988 260 II Partidului a toate creator vers VI Birna HI Partid al lumii muncitoare — vers T Balș IV Această for fă o numim Partid — vers I Secol V Imn partidului — vers V Tulbure 96 WOVZLA LVI BURCEI cantata pentru cor bărbătesc și orchestră pe versuri de Vasilc Alecsandri 97 TREI CORURI PATRIOTICE I Suprema noastră datorie - vers 1 Glteliuc II Patriei — vers VI ai cu Birna III Aici, in patra patriei străbune vers 1 Meițoiu 98 ZBURĂTORUL DE LARG — poem coral solist, cor mixt și orchestră pe versuri de Cicerone Theodorescu 9!» PATRU CORURI I Pus-a nopții piedică — vers C Theodorescu II Spre rod bogat - vers Ion Soeol III Fruntea sus forestieri vers 1 Mcițoiu IV Slăvim viața nouă vers VI Birna 100 CANTATĂ PENTRU UZINELE 23 AUGUST pentru cor mixt și pian — vers 1 Mcițoiu 101 PATRU CORURI PATRIOTICE 1 Partid — vers Cezar Baltag TI Partid biruitor vers I Meițoiu III Partid drag, columna României vers I Meițoiu IV Scris-a scris Parlidu-n carte vers C Theodorescu 102 CINCI CORURI EROICE I Doftana, Doftorul eroii, nu mor vers Eugen Frunză 11 Atunci în douăzeci și unu vers C Theodorescu 111 Slăvim pămintul vers 1 Brad IV Cu aceeași fierbinte putere — vers 1 Meițoiu V Sub steagul tău vers 1 Meițoiu 103 MEȘTERUL MANOLE - operă legendă în 1 acte și 7 tablouri Libretul Gheorghe Dumitrescu Act I - tabl I Manole II Loc de mănăstire Act 11 - tabl III Visul lui Manole Act III - tabl IV Jertfa Anei lui Manole Act IV tabl V Mănăstirea 19119 1969 1969 1969 1969 1969 1969 1969- 1970 VI Aripi zburătoare VII — Fintina lui Manole (Epilog) Prima audiție 1980 la Teatru] Muzical din Craiova Dirijor Didti Marian Regia — George Zaharescu Premiu] I la Cîntarea Romăniei 101 IANCU DE HUNEDOARA — cantată pentru cor și pian vers Gh Dumitrescu 105 PATRU CORURI I Ctntecul marinarilor — vers I Mcițoiu 1970 1970 261 II Marșul constructorilor — vers I Avramescu III Cintecul ceferiștilor — vers I Meițoiu IV Imnul centenarului Liceului Cantemir — vers Vlaicu Birna ! CANTATA VICTORIEI cor și orchestră pe versuri de Victor Tulbure 107 1 LITURGHIA SOLEMNĂ - pentru soliști si cor a ca pe Ha dedicată Patriarhului României Justiniân, Ia 70 de ani primă audiție în 1970 Corul Patriarhiei Dirijor Nicolae Lungii Distinsă eu ordinul bisericesc „Crucea Ortodoxiei" 2 IMN — pentru Patriarhul României — Justiniân 10B ȘASE C1NTECE PENTRU CONDUCĂTORUL ȚĂRII l El, Fruntea RomAniei — vers Nic Dragoș II Un fiu iubit al patriei vers Vlaicu Birna III Slană Președintelui dinții — vers V Tulbure IV întru mulli ani, fiu bran al fării — vers E Frunză V Odă pentru conducătorul larii VI Luceafărul ce stă de strajă țării — vers Radu Cinicei 10» ȘAPTE CORURI DE ANIVERSARE I Treizeci dc flamuri vers I Meițoiu II Treizeci dc ani de glorie — vers V Tulbure III Treizeci de ani dc slană — I Meițoiu IV Se-nai fă treizeci de stindarde — vers V Tulbure V Treizeci Decembrie — zi dc lumină — vers VI Birna VI Treizeci de trepte — VII Atunci, in douăzeci și unu - vers C Theodoreseu 110 BALADA OLTULUI - cor și pian versuri populare 111 DOUĂ CORURI BĂRBĂTEȘTI 1 Cîntec dac — vers Nicolae Tăutu II Cîntec roman — vers Nicolae Tăutu pentru cor bărbătesc și orchestră 112 GENIU PUSTIU - operă 4 acte și 8 tablouri Libretul de Gheorghe Dumitrescu după Mihai Eminescu Act I - tabl I — Bilbamus cx II Morlua est act 11 - tabl III Kamadeva Act III — tabl IV Crăiasa codrilor V - Dies irae Act IV - tabl VI - împărat și prolela, 1970 1070 1070 11171 11171 11172 11172 VII — Buciumul tancului VIII — Poesis (epilog) Premieră la Opera Română din Cluj Dirijor Emil Maxim Regizor Viorcl Gomboșiu 113 CINCI CORURI II Omagiu Republicii — vers Cezar Baltag III Zi de August glorioasă — vers Eug Frunză 262 111 115 ui; 117 i in ii» ISO 121 IV Republică, lu steag de libertate vers Virgil Carianopol V Stegar al demnității — vers Nic Dragoș ȘA SE CORURI UE MUNCĂ (versuri de I Meițoiu) 1 Cîntec la marele combinat 2 Cinice la Porțile de Fier 3 Cintcc pentru Uzina noastră 4 Prin muncă răspund azi sondorii 5 Cintec la marele Rluming 6 Floarea muncii de lumină •* PATRU CORURI EROICE «9’3 1 Insurecția armată — vers I Meițoiu 11 I egămint ostășesc vers Jean Gheliuc III August douăzeci și trei vers Nic Dragoș IV Steaua libertății - vers Victor Tulbure COLIND PENTRU ANUL NOU 1973 cantată pe versuri populare PATRU CORURI — PENTRU ȚARĂ 1973 I Acest pămînt — vers Nic Labiș II Din plaiul luminos al tării mele vers I Meițoiu III Să fim fării oii hotare — vers I Socol IV Comori ale patriei mele — vers Eug Frunză VLAD ȚEPEȘ — Dramă muzicală populară in 4 acte 10 tablouri 1974 Libretul Gh Dumitrescu Act I - tabl I — laneu de Hunedoara II — Păsările negre Act 11 — tabl III — Ospățul morții Act III — tabl IV - In valea puhoiului V -■ Azriel VI- Trădare de frate Act IV tabl VII - Temnița de la Ruda VIII Mireasa IX — Cetatea Uueureștiului X Moartea Premiera la Opera Română din Timișoara Dirijor Petru Oschanitzky Regizor Bob Massini PATRU CORURI «974 1 Haiducul din Valea Oltului 2 Pc-un picior de plai — vers I Meițoiu 3 Zburăm spre stelele de aur — vers I Meițoiu 4 Voi i-ați ascultat vre-odată, — vers Dcmostene Botez 23 AUGUST — cantată — spectacol — vers V Tulbure 1975 CINCI CORURI 1975 1 A fost o zi de mai — vers I Meițoiu 2 La centenarul glorios — vers I Meițoiu 3 Slavă dragostei de fără — I Meițoiu 4 Împodobită țară — vers I Meițoiu 5 Ctntec pentru patrie — vers Dan De șliu 263 122 Balada la Tirgoviște vers 1 Meițoiu 1975 123 LUMINĂ, LUPTĂ, LIBERTATE - cantată pe versuri dc Adrian Păuncscu 124 POSADA — cantată pe vers, de Toma Biolan 1975 125 BALADA SĂTAI ARULUI — cor și pian vers 1 Meițoiu 1975 126 LEGĂA11NTUL LUI BURE Bl ST A cantată 1975 vers I Meițoiu 127 COLUAINA INFINITULUI suită corală in I pârli 1976 — vers I Meițoiu 1211 SARAIIZEGETUSA cantată cor mixt 1976 — vers Gh Dumitrescu 129 SOARELE NEATÎRNĂRII oratoriu pentru soliști, cor 1976 și orchestră in 4 părți — 15 tablouri: Texte de Mihai Eminescu Alccu l' USSo Vasile Cirlova Vasile Alecsandri George Cosbuc, Petre Dragii si din poezia populară 1 1 Cartea de vitejie a trecutului 2 Sus ta Plcvna iu redute 3 Soarele neatîrnării 4 Alesăj de aurore Premiera Ia București în 1977 - la Aniversarea a 100 ani a Independenței de Stal a Komânici corul și orchestra Filarmonică din București: Dirijor Mihai Brediceami — Premiu] I la Cîntarea Bomâniei — 1977 139 \UGUST DOUĂZECI SI TREI suită pentru cor soliști și 1977 pian pe texte populare 131 SASE CORURI PENTRU INDEPENDENȚĂ 1977 - Gornistul de la Grivița vers VI Bîrna Gornistul neatîrnării vers 1 Meițoiu — Asaltul de la Plevna Eroii de la Plevna — vers Vasile Alecsandri Eroii nealirnării - vers I Meițoiu — Eroica 77 vers 1 Meițoiu 132 CINCI CORURI PENTRU CONDUCĂTORUL ȚĂRII 1977 Urare stegarului țării — vers I Meițoiu - Bărbat erou vers Kadu Gîrncci — Cîntec luinedorean pentru Președintele țării — vers Petre Dragii Viteazul fiu al țării vers Mihai Ncgulescu Stejarul — vers I Meițoiu 133 ORFEU — operă în 4 acte — 8 tablouri 1977 — Libretul — Gheorghe Dumitrescu 1978 Tabl I — Reînvierea primăverii И — Călătoria argonauților pe Istru II 111 - Alcdeea 264 IV Lina di- aur III V — Euridice VI — Nunta IV VII în lumea cea fără de dor VIII — Imnul iubirii Premieră în concert în sala Radiotelcviziunii: corni Radio, orchestra simfonică din Ploiești, dirijor Horia Andrecscu (partitură pierdută Ia cutremurul din 1977 și rescrtsă in 1978) 13î PATRU CORURI DE SLAVĂ Marșul diviziei Tudor Vladimirescu vers, Icnii Gheliiie Istoria de aur și de glorii vers I Meițoiu Slăvi lă fii Iu patrie frumoasă — vers I Meiloiu Egală intre popoare I, Meițoiu 135 CINCI CORURI DE ELI UE RARE Cîntec pentru 23 August vers Ion Brad Chemările lui August de jar vers, I Meițoiu Omagiu eliberării vers, I Meițoiu Stegarul libertății vers Victor Tulbure Zi de august glorioasă - vers Eug Frunză ІЗІІ PATRU CORURI PATRIOTICE Patria mea — vers, I Meițoiu Țară nouă - vers VI Bîrna înălțăm steagul patriei vers VI Bîrna Cîntecul constructorilor de hidrocentrale vers I Meițoiu 137 - ’j DE MADRIGALE pe versuri dc Mihai Eminescu cor a capella 1 Colinde, colinde 2 La steaua 3 Stelele-n cer 1 Dintre sute de ratarge 5 Cum oceanul 6 Revedere 7 La mijloc de codru des 8 Ce le legeni codrule 9 In temeiul codrului 10 Doina 11 Somnoroase păsărele 12 Earnadeua 13 Dorința 14 Pe aceeași ulicioară 15 Și dacă 1G Floare albastră 17 La fereastra dinspre mare 18 Peste virfuri 19 Treeut-au anii 20 Din noaptea 19711 19711 19711 1977 1978 265 21 S-o stins niafa falnicei Veneții 22 Se bate miezul nopții 23 O, mamă 2-1 Ce suflet trist 25 De-ai adormi (Pierdute la cutremurul din 1977; rcscrise in 1978) 1311 ȘAPTE CORURI PENTRU TINERET 1979 Sintcm sluden/i in noua Românie — vers I Meițoiu Imnul tinerelului vers I Meițoiu Imn studențesc — vers VI Birna Imn tinereții — vers VI Birna Cîntecul tinerilor brigadieri — vers I Meițoiu imnul tinerelului — vers VI Birna Imn studențesc — vers 1 Meițoiu 139 RURIDAVA - cantată - cor pian 1979 vers Gheorghe Dumitrescu 110 MAREA TRECERE oratoriu scenic — 2 părți — 9 tablouri pentru soliști vocali, solist pian, cor și orchestră Dedicat fiului nostru Tudor Folosește ca muzică cele 9 preludii pentru pian de Tudor Dumitrescu și alte motive muzicale Libretul Gh Dumitrescu Ducură-te mănăstire — La palatul soarelui — Erebul (Infernul lui Hades) — Impărăfia lui Osiris - Zeul mărfii la egipteni — Infernul osiro-babilonian — Walhala — (Amurgul zeilor) — Nirvana — Apocalipsa Cerul lui Zalmolxis (Templul lui Orfeu) 111 LUCEAFĂRUL — balet-operă - in 4 tablouri 1981 după Mihai Emincscu I Prolog simfonic (Cosmogonia eminesciană) Coboară-n jos luceafăr bltnd 11 Cătălin, viclean copil de casă III Un cer de stele dedesubt, dcasupra-i cer dc stele IV Ce-ji pasă fie chip de lut Primă audiție în concert la 1981 corul și orchestra filarmonicii din București Dirijor Radu Popescu 142 CINCI CORURI 1981 — De strajă prin milenii — vers VI Birna — Ființa patriei — vers I Meițoiu — A fost o zi de mai — vers I Meițoiu — Marșul păcii — vers Al Andrițoiu — Cintec de pace — vers Al Andrițoiu 266 нз ,1/ЛЛЕА IUBIRE - operă in 1 alte 7 tablouri 1982 Libretul Gh Dumitrescu tabl 1 — Rafael II — Dies irae III — Oceanul IV — Coborirea in infern V — Pe baricade VI — Mai tare decit moartea VII — Obeliscul Primă audilîe dc concert la 13 decembrie 1983 Sala B ’I’ M corul și orchestra B T V soliști de la Opera l’omână din București dirijor Carol I itvin 141 TRIPTIC CORAL Lu semicentenarul glorios 1982 versuri de loan Meițoiu 1 Țari» de azi II Requiem pentru eroii petroliști III Legă mint 115 NEGRU VODĂ ȘI TĂTARII cantată 1982 pentru solist, cor și pian pe versuri dc Toma Biolan 141» PE ARGEȘ 1N SUS triptic coral 1982 — Trei madrigale pe versuri de Toma Biolan I — Cumpăna roadelor 11 — Găieștii III “ Culesul viilor 147 CINCI CORURI PATRIOTICE 1983 — Flori pentru tine țarii — solo soprană și cor mixt — vers M Encovici Doreanu îmi este țara casa cu iubiri vers M Encovici Doreanu - De sus din Munții Vrancci — vers I Meițoiu Columna eroilor Alba lulia — vers 1 Meițoiu E ziua de august cor, 2 soliști orchestră 141! CINCI CORURI PENTRU PATRIE 1983 Sintem argonauții vremurilor noi — vers 1 Meițoiu - Floarea păcii e solie vers I Meițoiu Țara mea (III) — vers I Meițoiu — Iubire pentru străvechiul părnînt — vers 1 Meițoiu — Vatra de vis — vers Mihai Negulescu 149 ȘASE CORURI PE VERSURI DE JOAN MEIȚOIU 1983 Columna pentru Aurel V laica — Pe aceste plaiuri românești Laudă păcii Acestei țări ti inăl/ăm cintarc — La cetatea Sucevei — Dc pe plaiuri buzoiene — cantată 267 150 SIMFONIA Л V-a (a clopotelor) în cinci părți 19113 1 - Gratie — Allegro dramatica II — Andante tranquilo III — Presto diabolica IV — Andante - Allegro moderato 151 PATRU CORURI MUNCITOREȘTI 19113 cu acompaniament de pian Ostașii erei noi - Imn la Molru vers Mihai Bărbulescu Imn la Midia Nănodari —vers Mihai Bărbulescu Porțile dc Fier vers Pavel Pereș 152 IV AN TURBINCA - operă 19113 3 acte — 8 tablouri Libretul Gheorghe Dumitrescu după Ion Creangă - actul 1 tabl I —Cerșetorul II — Conacul cu draci III — Pașol na turbinca IV — Icpuroii - actul II — V — La por fi le raiului VI — Guleai la iad - actul III- VII Și moartea are socoteala ci VIII — Răzbunarea mărfii CUPRINSUL Izvoare, stil, personalitate 5 Ciclul Jertfei TUDOR VLADIMIRESCU oratoriul Istoric în trei acte op 32 36 /О Ѵ VODĂ CEL CUMPLIT dramă muzicală, op 37 63 RĂSCOALA dramă muzicală populară, op 48 77 DECEBAL tragedie muzicală, op 41 85 FATA CU GAROAFE operă, op 53 , 95 GRIVIȚA NOASTRĂ oratoriu pentru soliști, cor mixt, cor de copii, recitator și orchestră, op 64 1i)3 / ORILE DE AUR oratoriu pentru soliști, cor mixt, cor de copii și orchestră pe versuri de Cicerone Theodorescu 110 pămînt dezrobit oratoriu pentru recitator, solist, cor mixt și orchestră, op 88 119 VL 1D ȚEPEȘ dramă muzicală, op 118 121 269 soarele neatIrnArii oratoriu pentru cor, solist și orchestra, op 129 134 MAREA IUBIRE operă, op 143 , ni ZBURĂTORUL DE LARG poem vocal-simfonic 146 STĂPINUL poem pentru voce și orchestră, op 92 149 Ciclul Miturilor românești MIORIȚA balet-oratoriu, op 30 152 DIN LUMEA CU DOR IN LUMEA FARA DOR oratoriu pentru soliști, cor și orchestră, op 79 162 MEȘTERUL MANOLE operă, op 103 173 ORFEU — PRINȚUL TRAC tragedie lirică, op 133 183 GENIU PUSTIU (POESIS) operă, op 112 188 LUCEAFĂRUL oratoriu-balet, op 141 19-1 MAREA TRECERE oratoriu dramatic, op 140 201 Simfonismul SIMFONIA I, op 27 212 SIMFONIA II, op 60 217 SIMFONIA III, op 73 221 SIMFONIA ZV, op 94 221 SIMFONIA V, op 150 229 CONCERTUL PENTRU VIOLONCEL Șl ORCHESTRA op 2!) 232 OGOARE ÎNFRĂȚITE (suita IV-a „Cimpeneasca** pentru orchestră), op 71 35 Arta corală 239 GHEORGHE DUMITRESCU creația muzicală 1938—1983 251 270 Redactor: MIRCEA M STEFANESCU Tehnoredactor: CÂRMI NA CIZER Bun de tipar: 15 03 1984 Coli de tipar: 17 Tiparul executat sub cda nr 248 Întreprinderea poligrafică Sibiu șos Âlba-Iulîa nr 40 Republica Socialistă România